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Tardo-antico e Cristianesimo 





La storia dell’arte medievale in Italia inizia a 
Roma: non solo perché è una pagina di storia 
europea, come tale nata dalle ceneri dell’impe- 
ro romano ma anche perché all’inizio della 
vicenda — malgrado le molteplici varianti 
specifiche — Roma appare ancora segno, 
ragione e condizione di ciò che andava verifi- 
candosi nel resto d’Italia, anche in fatto 
d’arte. 

Se è vero infatti che Roma «urbem fecit 
quod prius orbis erat», è anche vero che ciò si 
verificò anzitutto nella Penisola, le cui sorti — 
nei secoli che videro quella «caduta dell’impe- 
ro romano» (Gibbon) che segnò la «fine 
dell’arte antica» (Bianchi Bandinelli) — non 
sono comprensibili, neppure in fatto d’arte, se 
non si tengono anzitutto presenti le sorti di 
Roma. 

In ogni caso è a Roma che all’inizio del IV 
secolo ritroviamo le avvisaglie del grandioso 
fenomeno in corso, i primi espliciti annunci di 
una rivoluzione che nel giro di tre secoli 
doveva condurre — in Italia come in tutto 
quell’impero romano che Rutilio Namaziano 
definiva orbis — alla scomparsa di un mondo e 
alla nascita di un altro: non già libero dal 
primo, anzi, condizionato € quasi ossessionato 
dal suo ricordo, ma ciononostante inesorabil- 
mente «altro» da esso, diverso e in sè auto- 
nomo. 

La più clamorosa e soprattutto significativa 


tra queste avvisaglie è l'Arco di Costantino. In 


esso l'annuncio della rivoluzione di cui si è 
detto — che il Berenson definisce «la deca- 
denza della forma» e il Kitzinger «la morte 
dell’arte classica» — assume carattere di pro- 
clama, verificandosi nel cuore dell'impero e 
nella sua massima espressione visiva, il monu- 
mento simbolo dedicato dai senatori romani 
alla gloria dell’imperatore. Ha dunque tutti i 
crismi della ufficialità. È pertanto sembra dare 
forma a un singolare momento di consapevo- 
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lezza, un attimo di inaudita prescienza in cui i 
due mondi — uno dei quali ampiamente di là 
da venire — si affrontano giustapposti. E il 
primo, quell’arte classica che «muore», sembra 
additare nel secondo il proprio naturale erede. 

Prima di vedere tutto ciò nei fatti, precisia- 
mo subito che è una impressione altrettanto 
suggestiva e illuminante quanto parziale o 
almeno incompleta. Il Medioevo non nasce 
solo dalla «morte» di Roma e l’arte che ne 
fiorà ha tutta una serie di componenti e di 
elementi essenziali di cui nell’Arco di Costan- 
tino non si ha ancora alcun sentore; né 
sarebbe stato possibile. Tuttavia la radicalità e 
irreversibilità del fenomeno è in esso percepi- 
bile con una lucidità e una evidenza che non è 
dato ritrovare altrove. 

Costruito con gran rapidità nel 315 d.C. per 
celebrare Costantino vittorioso su Massenzio, 
il solenne Arco a tre fornici è rivestito da 
sculture per la maggior parte ricavate «di 
spoglio» da altri monumenti romani, quasi 
tutti a loro volta celebrativi di precedenti 
trionfi imperiali, da Traiano ad Adriano a 
Marc'Aurelio. A parte minori inserti isolati, 
sono realizzati espressamente ex movo solo i 
bassorilievi in forma di nastro orizzontale che 
attraversano l’Arco a mezza altezza — a 
livello dell'occhio dell’osservatore — svolgen- 
do sulle quattro fronti il racconto delle impre- 
se di Costantino, dalla partenza da Milano all’ 
assedio di Verona, alla battaglia al Ponte 
Milvio e alle cerimonie trionfali nel Foro di 
Roma, cosiddette della Oratio e della Liberali- 
tas (il discorso di insediamento e l’elargizione 
di premi e donativi). 

In certo senso già in sé l’uso dello spoglio 
prefigura quella che sarà una costante tipica 
del mondo medievale, quando in tutta l’area 
dell'impero romano, per più di sei secoli, le 
città e i monumenti e le strutture superstiti di 
tale impero vennero usate quali gigantesche 





Roma, Arco di Costantino. 


Schema della decorazione dell'Arco di 
Costantino. 

Fronte Nord (verso i/ Colosseo): 

1, 2,3, 4, 5, 6, 7, 8 = bassorilievi di 
spoglio con vicende dell’imperatore 
Marc’ Aurelio 

9, 10, 11, 12 = bassorilievi di spoglio 
con vicende dell’imperatore Adriano 

13 = fregio costantiniano: «Oratio» di 
Costantino 

14 = fregio costantiniano: «Liberalitas» 
di Costantino 

A = iscrizione 

Fronte Sud: 

1, 2, 3, 4, 5, 6, 7 8 = bassorilievi di 
spoglio con vicende dell’imperatore 
Marc’ Aurelio 

9, 10, 11, 12 = bassorilievi di spoglio 
con vicende dell’imperatore Adriano 

13 = fregio costantiniano con la vittoria 
di Costantino a Susa 

14 = fregio costantiniano con la vittoria 
di Costantino a Ponte Milvio 

A = iscrizione 

Fronte Est: 

1 = bassorilievo di spoglio con la 
vittoria di Marc’Aurelio sui Daci 

2 = bassorilievo di spoglio con il Sole 
3 = fregio costantiniano con il Trionfo 
di Costantino 

Fronte Ovest: 

1 = bassorilievo di spoglio con la 
vittoria di Marc ‘Aurelio sui Daci 

2= bassorilievo di spoglio con la Luna 
3 = fregio costantiniano con l'ingresso 
dell tore da Porta Capena 
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A RCO DI COSTANTINO - FRONTI N E S 


«cave», anzitutto per motivi di sopravvivenza 
— quasi in un secolare day after — prima 
ancora che sulla spinta di complesse nostalgie 
e aspirazioni di recupero, imitazioni, ritorni, 
Finascenze © rinascite o vuoi semplicemente 
revivals. 

Ma ciò per cui, di fatto, l'Arco di Costanti. 
no preannuncia aspetti sostanziali dei secoli 
cosiddetti «bui» di là da venire, è la distanza 
abissale che corre tra il linguaggio dei pezzi di 
spoglio e quello delle sculture costantiniane. E 
soprattutto la natura, il modo d'essere di tale 
distanza. 

I pezzi di spoglio — malgrado si tratti di 
opere tra loro diverse per epoca e stile — 
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ARCO DI COSTANTINO 
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appartengono tutti con sicurezza nativa a una 
concezione tipicamente greco-romana o «elle- 
nistica» dell’arte come mimesis, rappresenta- 
zione scenica di una realtà tridimensionale 
sintetizzata in classica unità di tempo, spazio € 
azione e dunque dominata, da un punto di 
vista figurativo, in perfetta prospettiva centri- 
ca, in esatto «colpo d’occhio» unitario. 

I bassorilievi costantiniani non sono affatto 
estranei a questa concezione. Anche in essi 
infatti i corpi, rapidamente sbozzati, stanno 
tridimensionali l’uno rispetto all’altro con 
esatta nozione del reciproco rapporto spaziale. 
Ma tutti nel loro complesso e specialmente i 
due grandi fregi del lato Nord con la Oratio e 


la Liberalitas — quelli cioè che per il loro 
soggetto e per essere rivolti verso la città 
vengono ad assumere più chiaro valore emble- 
matico — prescindono dalla nozione di spazio, 
anzi mirano addirittura ad annullarla. 
Schiacciando i corpi quasi entro due piani 
paralleli, li riducono a profili ritagliati in 
spessore di lastra contro un fondale piatto e 
scanditi in semplici sequenze paratattiche di 
immediata evidenza. L'immagine che ne risul- 
ta non è mimzesis ma ritmo, o ritmica ripetiti- 
va. All’unità di un atto scenico hic et nunc 
contrappone uno schema astratto, bidimensio- 
nale, pausato con insistita regolarità e ripetuto 
Sostanzialmente invariato in paratassi ad infi- 


nitum, allineando in superficie filari sovrappo- 
sti di immagini equivalenti, così che ogni 
interruzione risalta come una frattura, con 
intensificata evidenza. 

AI posto di corpi liberi nello spazio, colti in 
azione in colpo d’occhio unitario, schemi 
lineari e ritmi ripetitivi. Non è una variante 
trascurabile. È una autentica «perdita del 
centro» prospettico (SedImayr) e più esatta- 
mente di un ubi consistam: fisico razionale e 
psichico; e una perdita irrevocabile. Posseduto 
da generazioni e quasi naturalmente dalla 
cultura e dall'arte greco-romana — e solo da 
essa, nell’ambito almeno del bacino mediterra- 
neo — tale ubi consistam scompare, a partire 
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Roma, Arco di Costantino, Medaglione 
con «Adriano alla caccia del leone». 


Roma, Arco di Costantino, Bassorilievo 
costantiniano, «Liberalitas». 





Roma, Arco di Costantino, «Vittoria di 
Traiano sui Daci», bassorilievo 


da questo momento, anche da quest’ambity 
per riemergervi solo dopo dodici secoli è 
tentativi e ricerche, ma radicalmente diverso 
se non addirittura rovesciato, nell’ottica sq 
sitamente intellettuale del Rinascimento fio 
rentino 

Ora alla base di quest'ottica sta un'inter 
pretazione trascendente dell’arte — atto cono 
scitivo ed emotivo, didascalico e retorico, jp 
ogni caso creativo di realtà anziché mimesis di 
realtà — che sia pure in nuce presiede è 
determina anche il bassorilievo costantinian 

Si provi a porlo a confronto con il grand: 
bassorilievo del II secolo, celebrante la Vitto 
ria di Traiano sui Daci, che, smembrato ih 
quattro pezzi, è inserito di spoglio sotto | 
fornice centrale. 

In esso l’artista mira alla rievocazione 
dell'evento per immersione visiva bic et nu 
Stabiliti tutta una serie di centri prospettid 
corrispondenti al possibile spostarsi dello spet: 
tatore, l'immagine ricompone una sorta d 
flash sulla battaglia vittoriosa in atto. Il fluss 
continuo di corpi ora stanti ora sdraiati ot 
girati da un lato ora dall’altro, frontali, è 


cavalli vuoi rampanti vuoi al passo vuoi 
caduti, tra l’occasionale apparire e sparire di 
armi e di insegne, questo flusso è bensì retto 
da rispondenze ritmiche, oculatamente studia- 
te per l'emergenza eretta ed equilibrante delle 
figure vincenti. Ma tali rispondenze ritmiche 
non intaccano né in qualche modo frenano la 
libertà d'azione delle singole parti, ciascuna 
delle quali sta nello spazio libera e diversa e 
soprattutto indipendente, tanto da essere 
idealmente estrapolabile senza perdita di signi- 
ficato, né suo proprio né dell’immagine 
complessiva. 

Nei fregi costantiniani al contrario il ritmo 
obbliga e regge, addirittura preordina la pre- 
senza, la volumetria, gli atti così delle immagi- 
ni singole come dell'immagine complessiva (si 
veda la figura a p. 13). 

È in questo senso esemplare la scena della 
Liberalitas. L'imperatore vi figura sul podio al 
centro della composizione tra due ali accla- 
manti disposte ai suoi lati simmetriche, in due 
file sovrapposte: in basso figure stanti di 
personaggi tutti pressocché identici l’uno al- 


l’altro, allineati uno per uno e girati di profilo 


l'imperatore; in alto i busti dei dignitari assisi 
— in gruppi omogenei di quattro in quattro — 
nei palchi fiancheggianti il podio imperiale, 
ove si accalcano, in doppia fila, girati simme- 
tricamente verso la figura frontale dell’impera- 
tore che li sopravanza e domina, da un punto 
di vista visivo, attraversando frontale l’intera 
lastra. 

In questo caso, non solo basterebbe estra- 
polare un personaggio per fargli perdere senso 
e interrompere il flusso complessivo, ma so- 
prattutto basterebbe eliminare la figura cen- 
trale per annullare l’immagine nel suo com- 
plesso e nelle singole parti, strumenti di una 
realtà che le trascende così come trascende 
ogni dimensione corporea. 

Nel caso specifico questa «realtà» superiore 
è ad evidenza la auctoritas imperiale: rivolti 
verso di lui in masse o onde ritmiche, i singoli 
individui — o «battute» — valgono in quanto 
incarnano ed evidenziano la dipendenza di 
tutto ciò che esiste da colui che generandone il 
moto ne determina l’esistenza e che a sua 
volta vive in funzione dell’osservatore, al cui 
occhio fa appello, offrendoglisi frontale quale 


Roma, Arco di Costantino, «Trionfo 
di Traiano», bassorilievo del fornice. 
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Roma, Arco di Costantino, «Liberalitas», 
particolare del podio imperiale. 


Roma, Arco di Costantino, «Liberalitas 
Marci Aurelii», bassorilievo dell’attico. 
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SI veda in questo senso — a confronto cor 
la studiata e talora squisita (specie nei meda 
glioni adrianei) attenzione e minuzia con di 
nei pezzi di spoglio lo scalpello indugia è 
descrivere volti e corpi e ogni particolare così 
dei protagonisti come del paesaggio — lì 
rapida sbozzatura sommaria dei fregi costanti 
niani. Che non si tratti di trascuratezza è 
rozzezza e tanto meno incapacità esecutiva è 
dimostrato ad abundantiam già anche solo dalli 
sicura potenza dello sbalzo prospettico: s 
noti, ad esempio, come il gruppo in doppia 
fila, nel podio imperiale, «sfondi» esattamente 
in profondità, con piena consapevolezza delli 
«stare» tridimensionale dei corpi nello spazio, 
l'uno davanti e l’altro dietro rispetto a un ben 
preciso asse visivo. L’artista non ignora, sacri 
fica l'evidenza prospettica all'evidenza ritmiai 
la quale, di fatto. espressamente richiede una 
resa formale al massimo semplificante e sinte 
tica. La sommarietà, in altre parole, è conse 
guenza diretta dell’essere le immagini non giù 
usate come immagini, appunto, ma come segni 
ritmici e più semplicemente segni: ai quali, per 
definizione, si richiede il sacrificio di tutto ciò 
che è inessenziale alla «significatività» e cioè 
all'evidenza del messaggio «significato». 

Si arriva alla stessa constatazione anch 
osservando il moto degli sguardi. 

Nelle sculture di spoglio, per quanto sotto 
molteplici aspetti divergenti l’una dall’altra, 
resta costante la libera varietà e individualità 
delle traiettorie di sguardo; i personaggi, comé 
si muovono, così guardano liberamente impre 
vedibili, senza alcun rapporto obbligato trà 
ritmo compositivo e oggetto del loro sguardo. 

Nel fregio costantiniano avviene esatta: 
mente il contrario. Le traiettorie di sguardo si 
uniscono in assi stabiliti dalla complessiva 
legge ritmica, la quale rimanda le parti all'asse 
centrale che a sua volta, fuoriuscendo iN 


verticale, rimanda diretto all’osservatore. non 
già per un qualsiasi tipo di «effetto» visivo, 
bensì mediante una indicazione di traiettoria, 
inequivocabile e obbligante come un simbolo 
geometrico 

Basterebbe, a clamorosa conferma, il con- 
fronto tra il bassorilievo con la Liberalitas di 
Costantino e quello con la Liberalitas di Marc’ 
Aurelio, che nell’Arco direttamente lo sovra- 
sta, inserito di spoglio nell’attico alla destra 
della grande iscrizione dedicatoria. 

Nel bassorilievo di Marc’ Aurelio la scena si 
restringe al podio imperiale, ma a parte questo 
è sostanzialmente la stessa sopra descritta, ivi 
compresi atti e collocazione dei personaggi 
(salvo peraltro varianti non prive di significa- 
to, come ad esempio la figura dell’imperatore 
contenuta nel solo rango superiore, invece che 
attraversante l’intero spazio). Lasciando ora a 
parte ogni notazione di carattere formale, si 
confronti il diverso grado di «significatività» 
con cui nei due casi viene comunicato lo stesso 
messaggio, e cioè la Liberalitas imperiale. 

Nel bassorilievo costantiniano è impossibi- 
le equivocare sul rapporto di sudditanza devo- 
ta e supplice tra sudditi e imperatore, né sulla 
solitudine di costui che, unica figura frontale 
in tutto il contesto, sta a tu per tu solo con 
l'osservatore. Nell’altorilievo di Marc’Aurelio 
al contrario l’atto dell’imperatore si fonde e 
confonde in un coro di personaggi variamente 
e liberamente atteggiati. Girando in obliquo 
così da svincolarsi dagli schemi dell’invaso 
architettonico come dalla struttura compositi- 
va, l'imperatore appare colto di sorpresa in un 
colloquio a tre con un astante in pieno moto, 
al suo fianco, e un altro che dal basso rialza 
mani e testa a fissarlo, piuttosto curioso che 
supplice. 

In questo caso siamo dinnanzi a un franche 
de vie. Nel bassorilievo di Costantino a un 
manifesto di propaganda imperiale. 

Se la perdita della nozione di spazio ha una 
incalcolabile portata storica, il passaggio dal 
l’arte come rappresentazione (o minmzesis 0 
tranche de vie) all'arte come comunicazione 
segnica avvia un processo evolutivo di portata 
se mai anche maggiore: e particolarmente 
importante nei confronti della nascita di ciò 
che definiamo Medioevo. 

Ora i realizzatori dell'Arco di Costantino 
ne furono certamente consapevoli, sia pure 
senza poterne calcolare tutte le risonanze 
storiche. 

Non solo infatti le differenze tra sculture 
eseguite ex rovo e pezzi di spoglio sono troppo 
palesi, oltre che sostanziali, perché possano 
€ssere passate inavvertite. Ma soprattutto il 
tregio costantiniano è inserito nell’Arco con 
modalità che rendono inequivocabile la volon- 
tà del costruttore (o sia quella dei committen- 


ti) di evidenziare l’impatto sottolineandolo in 
tutta la sua violenza e la sua novità. 

Il posto in cui il fregio costantiniano si 
trova collocato è quello destinato, in tutta una 
specifica tradizione (si veda in particolare a 
Roma l'Arco di Settimio Severo) a fregi di 
soggetto narrativo, minori come dimensioni, 
rispetto al contesto, e di carattere più «popola- 
re» (si vedano in questo senso anche gli Archi 
di Tito a Roma e di Traiano a Benevento, ove 
il fregio narrativo corre continuo subito sotto 
l’attico) quasi una sorta di «volgare» figurativo 
che sottraendosi alla aulica tradizione ellenisti- 
ca, rimanda piuttosto a quella che il Bianchi 
Bandinelli ha definito «arte plebea», naturali- 
stica e approssimativa ma anche vivacemente 
espressiva e carica di assonanze locali. E in 
certo modo i due fregi costantiniani sui lati 
minori e i due sulla fronte Sud dell'Arco non 
escono da questa tradizione, almeno per quan- 
to riguarda la resa formale e il soggetto, 
eminentemente narrativo. 

Tuttavia il loro risalto è nel complesso del 
tutto inedito, sia per le loro dimensioni, 
relativamente molto aumentate, sia soprattut- 
to per il particolare ordine distributivo dei 
pezzi di spoglio, studiato, a quanto pare, in 
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Roma, Arco di Settimio Severo. 
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Nella pagina a fronte 


Venezia, Piazza S. Marco, Gruppo dei 
Quattro Tetrarchi in porfido. 


specifico rapporto al fregio costantiniano. Alli- 
neati due a due nei lati lunghi e uno a uno nel 


lati brevi, esattamente sopra e al centro di 


ognuno dei sei elementi in cui il fregio è 


scandito, i pezzi di spoglio ubbidiscono ad 
evidenza a uno schema appositamente finaliz- 
zato allo «stacco» visivo di quest’ultimo. 

Consapevole dunque, certamente, lo stri- 
dente raffronto tra vecchio e nuovo: ma sino a 
che punto e soprattutto per qual ragione 
voluto o addirittura appositamente ricercato? 

Secondo alcune interpretazioni, si sarebbe 
trattato di una sorta di presentazione antologi- 
ca del «rilievo storico romano» (Becatti); 
secondo altri di un adattamento a cause di 
forza maggiore: l’uso di spogli sarebbe stato 
imposto cioè da motivi contingenti, vuoi la 
fretta (Ruysschaert) vuoi lo spopolamento 
della città e il conseguente esodo degli artisti 
nei tempestosi anni di violenze politiche e 
belliche che avevano preceduto la vittoria di 
Costantino (Berenson). Secondo altri ancora si 
trattò invece di una sorta di affermazione 
politica: la parlata brutalmente «altra» del 
fregio costantiniano non tanto doveva espres- 
samente stridere a confronto con le sculture 
antiche quanto apparire «accolta» da esse e 
così simboleggiare il tollerante pluralismo 
(Mansuelli) e la coesistenza pacifica, nel regno 
di Costantino, di classi e tendenze e credi i più 
diversi e tradizionalmente contrapposti. 

In ogni caso, risulta confermato che lo stile 
del fregio di Costantino rappresentava, nell’at- 
to dell'avvento di costui al potere, l’oggi 
dell’arte romana o almeno della sua parte in 
quel momento vincente e sia pure per l'esodo 
delle parti avverse. 

Resta peraltro da vedere di quale parte si 
trattasse: questione tanto più degna di atten- 
zione in quanto nel fregio sono contenuti, si è 
visto, annunci o siano addirittura semi genera- 
tori di tanta parte del fututo artistico occiden- 
tale. 

L'arte dell'età di Diocleziano e della Te- 
trarchia, e cioè l'immediato precedente stori- 
co, offre le prime possibili indicazioni. 

Di fatto opere quali i cosiddetti 2 Tetrarchi 
in porfido del Vaticano e i 4 Tetrarchi di 
piazza S. Marco a Venezia, di committenza 
imperiale indiscussa, come la provenienza dal- 
le terre orientali dell'Impero (comprovate sia 
dalle chiare assonanze stilistiche sia dall’uso 
del caratteristico materiale, ricavabile solo da 
un'unica cava in Egitto e rigorosamente riser- 
vato alle sole commissioni imperiali) da una 
parte sono state interpretate come espressioni 
di ben precise direttive culturali anticlassiche, 
facenti capo a Diocleziano e al suo governo 


totalitario a base militare, contrapposto se non 
in contrasto con la classe senatoria e la sua 
tradizionale, raffinata cultura classicistica e 


18 


filoellenica (Kitzinger); dall'altra sono state 
addotte a prova di una non meno precisa linea 
di continuità tra queste direttive e lo stile dei 
fregi costantiniani. 

Le forme geometrizzanti dei Tetrarchi sono 
ad evidenza clamorosamente prive di qualsiasi 
intento ritrattistico e al contrario insistente: 
mente astratte e ripetitive, tanto sommarie da 
evidenziare un unico inequivocabile «messag. 
gio», l'equivalenza e la compattezza delle 
quattro figure identiche unite in abbraccio 
rotante. Di conseguenza contengono una cati: 
ca anticlassica ed eversiva analoga a quella dei 
fregi costantiniani. 

Non solo, là ove si tenga conto che le linee 
portanti della politica tetrarchica erano l’equi- 
valenza e l’unità d’azione dei quattro Tetrar 
chi, risulta quanto mai convincente che una 
ben oculata scelta politica abbia qui operato al 
fine di ottenere una sorta di slogan, efficace 
veicolo di diffusione di messaggi di immediata 
e inequivocabile evidenza, a livello di qualun- 
que categoria di utente e grado e tipo di 
preparazione culturale. 

In questo caso — identificando con il 
termine «Grecia» l’ellenismo greco-romano — 
si tratterebbe di un consapevole uso politico di 
ciò che lo Strzygowski suggestivamente definì 
«la Grecia soffocata dall’abbraccio dell’Orien: 
te»: e cioè il progressivo trasformarsi e soc: 
combere dell’arte ellenistica sotto il peso di 
forme e valori tipicamente e tradizionalmente 
«orientali», come la tendenza all’astrazione, 
alla paratassi, alla trascendenza simbolica del 
l’immagine. 

Le stesse forze ufficiali dell'impero avreb 
bero, nel caso dei Tetrarchi, consapevolmente 
usato a propri fini e con ciò rilanciato fenome- 
ni di riflusso anti o comunque extra-ellenismo, 
presenti a vario titolo e variamente articolati 
nel Mediterraneo asiatico e africano, lungo 
l’intero corso del tardo impero e gli albori del 
cosiddetto «alto» Medioevo, sino almeno 
tutto il VI secolo d.C. 

Secondo altre interpretazioni (Rodenwald, 
Bianchi Bandinelli), alla base dei nostri fregi 
costantiniani si dovrebbero vedere invece altre 
forze e altre componenti, più precisamente 
relative all’Italia. Si è constatata infatti, in 
tutta la Penisola, la vitale presenza di «sub: 
strati» linguistici e artistici cosiddetti popolati 
o «plebei» che avrebbero continuato a vigoro- 
samente sussistere sotto quello che è stato 
pittoricamente definito lo «strato sottile», i 
«rivestimento superficiale» ellenizzante s0- 
vrapposto dalla Roma imperiale alle ben diver- 
samente spontanee e radicate ascendenze ata 
viche delle varie popolazioni italiche. 

Si sono già visti in questo senso i fregi 
«narrativi» negli Archi romani di Tito e Setti 
mio Severo e in quello di Traiano a Benevento; 
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così alla politica di Costantino come alle linee 
estetiche dell'Arco, ripetono moduli, forme, 
tipologie, metodi compositivi, addirittura mo- 
delli dei fregi costantiniani, con tale impres 
sionante esattezza da dar a tutta prima l’im- 
pressione che si tratti di una sorta di loro 
copie in serie. 

La realtà è però tutt'altra. Conservati 
soprattutto a Roma, questi sarcofagi vennero 
certamente eseguiti — la quasi sovrapponibili- 
tà delle due opere non lascia dubbi — negli 
stessi anni dalla stessa bottega romana da cui 
uscirono i fregi costantiniani; ma in modo del 
tutto indipendente. 

Si tratta in questo caso di veri e propri 
prodotti di serie — tra loro gemelli sino alla 
quasi identità, salvo varianti di rifinitura — 
destinati ad evidenza non a un solo commit- 
tente ma a tutto un ben specifico gruppo e 
tipo di committenti: anzitutto di ceto medio, 
dato che l'omogeneità esclude ambiti altoloca- 
ti e diretta influenza imperiale. E inoltre 
cristiani liberi di manifestarsi tali, il che non 
può essersi verificato in anni anche solo di 
poco successivi all’Arco (quando i gusti della 
committenza cristiana cambiano radicalmente) 
ma neppure prima del 313 d.C., anno dell’edit- 
to con cui Costantino per la prima volta 
garantì tale libertà. Dunque si verificò quasi 
ad annum. 


Che committenti e artisti dei sarcofagi 
potessero ormai liberamente proclamarsi cri- 
stiani è dimostrato non già dall’apparizione di 
simboli o segni che spicchino in qualche modo 
evidenti, nelle sculture che li ornano, come le 
«figure» allusive (e sia pure criptiche, dal 
simbolico pesce a Giona ai banchetti) che negli 
affreschi catacombali o nelle sculture di sarco- 
fagi e in genere di oggetti cristiani pre-editto 
prepotentemente attirano l’attenzione, postu: 
lando inevitabili domande e relative chiavi 
risolutive. 

Nulla di tutto questo nei sarcofagi post- 
editto qui ora in questione. Ornati da file di 
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Museo Pio Cristiano e del Museo Nazionale). 
Non si tratta solo di novità di soggetto 
Anche la struttura compositiva in apparen- 
za non meno ripetitiva di quella dei fregi 
costantiniani, tanto 
definizione di «sarc 
in realtà assai più com 
appaia a prima vista 
E costituita infatti un gruppo para 
tattico (per accostamento ripetitivo di parti 
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omogenee) ail cui interno continue, SOCCI 


varianti relative agli atteggiamenti, gesti, acttri 


buti delle singole figure, mutando i loro 
reciproci modi di rapporto, viene a dar vita a 
una serie di sottogruppi «sun-tattici», organiz: 
zati cioè ciascuno secondo e ir 

un suo proprio centro 

In quanto pertinenti a 
paratattico unitario, le 
valore di semplici «battute» ritmiche. 
l'ambito invece dei sottogruppi «sun-tattici» 
diventano personaggi protagonisti, attori in- 
tenti ad azioni sceniche, nello stesso tempo 
distinte e reciprocamente riconnesse, se non 
altro per la comune pertinenza dei protagoni- 
sti al complessivo gruppo paratattico. Ne 
deriva un singolare «racconto multiplo», di 
straordinario spessore storico, costituito dalla 
compresenza di una molteplicità di eventi, 
tempi, luoghi diversi. 

Ad essi si aggiunge poi una ulteriore dimen: 
sione extra-temporale o trascendente e più 
esattamente ancora «figurale». Si tratta, in al 
tre parole, di un «racconto» desunto dal 
Vecchio e Nuovo Testamento e da racconti 
apocrifi della vita degli apostoli — che anziché 
fine a se stesso ha una ragion d’essere metafisi- 
ca. Interpreta cioè la realtà come storia nello 
stesso tempo umana ed eterna, essendo l’eter- 
no non solo principio e fine ma anche una 
conseguenza dell’oggi umano, il quale — nel- 
l'ottica dei nostri sarcofagi — contiene, co- 
struisce, «prefigura» l’eterno; e dunque è già 


eterno presente in «figura» (Auerbach). 
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Si tratta di idee che percorrono i testi 
cristiani dei primi secoli mentre in arte ne 
sono state trovate talune tracce, grosso modo 
coeve ai nostri sarcofagi, soprattutto in affre- 
schi catacombali. 

Si veda ora qui, a titolo di esempio, il 
Sarcofago con «miracoli di Cristo e scene della 
vita di Pietro», conservato in Vaticano (si veda 
il sarcofago del Museo Pio Cristiano a p. 23). 

Mentre le figurazioni dei due lati brevi 
sono desunte dalla Genesi e dal Libro di 
Daniele (rappresentando il Peccato e i Tre 
giovani nella fornace), sull’unico lato lungo in 
origine in vista si allinea una processione di 
figure stanti, alte così che piedi e teste toccano 
entrambi i bordi, staccandosene con la stessa 
nativa sicurezza prospettica con cui i secondi 
piani scorciano in profondità, qui come nel 
fregio dell'Arco di Costantino. 

Come nella Liberalitas di quest’ultimo, an- 
che nel sarcofago cristiano l'allineamento è 
interrotto, al centro, dall’inserto di una figura 
frontale, in questo caso un orante (con ogni 
probabilità il defunto) in piedi a mani levate, 
tra due astanti girati a guardarlo. Seguono, 
sulla destra, tre composizioni «sun-tattiche». 
Nella prima un Cristo imberbe e nello stesso 
tempo «vero filosofo» e «salvatore» (nella 
sinistra stringe infatti il rotolo simbolo dell’an- 
nuncio della nuova legge di liberazione e 
salvezza) si gira a toccare gli occhi di una 
figuretta infantile curva e protesa, mentre tra i 
due emerge in secondo piano Pietro, barbuto e 
dubitante, dito sul mento. 

Ad evidenza si trovano qui concentrate tre 
diverse vicende e altrettanti tempi e luoghi, il 
miracolo del cieco risanato, il pentimento di 
Pietro dopo la triplice negazione e la procla- 
mazione del Cristo promulgatore della Nuova 
Alleanza. 

Nella seconda composizione «sun-tattica» 
Cristo, circondato da due file di apostoli, 
moltiplica i pani e i pesci; nella terza, sempre 
imberbe e nello stesso tempo «vero filosofo» e 
«salvatore», risuscita Lazzaro che, ancora av- 
volto nel sudario (le proporzioni rimpicciolite 
sembrano alludere alle lontananze dell’Oltre- 
tomba), fuoriesce da un’edicoletta classicheg- 
giante, davanti alla quale Maria, a terra, si 
protende ai piedi di Cristo. 

Dall'altro lato dell’orante si susseguono, in 
tre successivi gruppi «sun-tattici», da prima 
Cristo che, «vero filosofo» imberbe, muta 
l’acqua in vino toccandola con un bastone, in 
una insolita versione del miracolo di Cana, 
mentre alla sua destra due guardie brutalmen- 
te afferrano per le braccia Pietro che, tenendo 
nella destra una sorta di bastone pastorale, 
gira la testa a fissare il Cristo di Cana, imitato 
da una seconda fila di personaggi emergenti 
sullo sfondo; più oltre Pietro è in carcere e, 
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toccando con il bastone il muro della prigione, 
lo muta in fluenti fiumi ai quali si dissetano, in 


basso, due guardie protese ginocchioni. 
Rispetto anche alla tradizione dell’immagi: 
ne cristiano pre-edito — affreschi catacombali 


come sarcofagi — uno degli elementi più 


singolari di questo e degli altri sarcofagi «a 
teste allineate» è la densità del pensiero 
teologico e storico che li percorre e incalza | 
immagini, caricandole di uno straordinario 
spessore concettuale. 

Nei singoli sottogruppi e di conseguenza 
nel gruppo complessivo, ogni immagine con- 
centra in sé tutta una molteplicità di vicende 
tramite riferimenti e connessioni di pura natu 
ra mentale, «messaggi» diretti non alla fanta: 
sia ma all’intelletto di quelli che diremmo 
«lettori» piuttosto che non osservatori. 

In altre parole, le immagini valgono qui 
come vera e propria «scrittura», stimolando 
processi associativi di natura cognitivo-mne- 
monica e così giungendo a condensare in spazi 
insolitamente brevi intrecci di inaudita com- 
plessità, in un bic et nunc di natura non già 
fisica o emotiva (come più consueto nell’arte 
ellenistico-romana) ma intellettuale. 

È un fenomeno — interpretato da taluno 
come riflesso o segno di idee neoplatoniche — 
certamente innestato nelle radici di quello che 
è stato definito il «capovolgimento dei princi: 
pi dell’arte classica» (Rodenwaldt) di cui già 
abbiamo visto traccia anche nei bassorilievi 
costantiniani dell'Arco. Ma nei sarcofagi «a 
teste allineate» assume proporzioni ed eviden- 
za inaudite, chiave di lettura e senso ultimo 
dell’intera figurazione: la quale in certo modo 
rivendica a sé il compito di annuncio della 
«vera filosofia» allo stesso titolo del rotolo 
nelle mani del Cristo. 

In ogni caso, nella complessità di questo 
«annuncio», tre temi appaiono fondanti: l’arte 
come racconto storico; il racconto storico 
come miracolo; il miracolo come annuncio 
della liberazione, mediante Cristo e in suo 
nome (le figurazioni di Pietro), da ogni tipo di 
sofferenza, fame e sete, cecità fisica e mentale, 
violenza fisica e prigionia, sino alla finale 
vittoria sulla natura (i fiumi d’acqua dalla 
pietra del carcere) e sulla morte (Lazzaro 
fuoriuscente dall’Oltretomba). 

In definitiva siamo di fronte all’aprirsi di 
una via di uscita da quelle che abbiamo detto 
«angosce» e «ansietà» del III secolo: il che può 
far rientrare questi sarcofagi — sia pure per 
inedite vie, squisitamente intellettuali e teolo- 
giche — nel più generale fenomeno della 
cosiddetta regeneration costantiniana. 

La quale dunque — ritrovandosi alla base 
di messaggi tra loro lontani e diversi come 
quelli dell’ Arco di Costantino e dei Sarcofagi «a 
teste allineate» — non tanto appare riconduci- 


n cin 


bile all’individuale iniziativa di questo o quel 
committente o artista, di questa o quella 
direttiva o ideologia o spinta religiosa, sociolo- 
gica o politica, quanto a una sorta di sponta- 
neo élan vital generazionale, costituendo in 
ogni caso humus culturale comune in genere a 
tutta l’arte romana del tempo. 

A questo punto la provenienza così dei 
sarcofagi cristiani come dei fregi costantiniani 
dalla stessa bottega può fornire indicazioni 
particolarmente illuminanti e significative. 

Anzitutto ci documenta sui sistemi indu- 
strializzati di cui si avvaleva la produzione 
artistica romana, se non altro a Roma e in 
questo periodo. Esistevano evidentemente 
botteghe attrezzate a produrre opere in serie, 
autentici «prefabbricati» pronti per la conse- 
gna, salvo varianti di rifinitura relative soprat- 
tutto al soggetto e comunque adattate di volta 
in volta alla volontà dei committenti. 

Il geniale architetto dell'Arco si servì ad 
evidenza di una di queste botteghe per la sua 
personalissima quanto originale creazione, se- 
gnata ad un tempo dall’impronta del suo 
proprio gusto e dalle idee e direttive politiche 
di Costantino. 

È però anche certo che queste direttive — 
generatrici delle scelte estetiche dei bassorilie- 
vi costantiniani — non ne generarono invece 
le forme, direttamente dedotte al contrario dal 
vivace e novatore linguaggio artistico proprio, 
a livello così delle emergenze come dei più 
diffusi mass-media, della Roma della battaglia 
al Ponte Milvio e dell’editto di Costantino. 

Se teniamo conto che esso linguaggio anti- 
cipa in nuce aspetti fondanti del futuro medie- 
vale, occorre domandarsi quali fossero le 
radici e ragioni della sua rinnovata o «rigene- 
rata» vigoria. 

Già nei bassorilievi dell’ Arco di Costantino, 
la «perdita del centro prospettico» e il passag- 
gio dall’arte come wmirzesis all'arte come «mes- 
saggio» ci hanno fornito importanti indica- 
zioni. 

La particolarissima dimensione storica «fi- 
gurale» — annunciata con valore emblematico 
dai Sarcofagi «a teste allineate» — aggiunge una 
componente di non minore interesse. 

Si confronti il diverso tipo di rapporto che 
esiste — nella Liberalitas costantiniana (p. 13) 
e nel sarcofago vaticano (p. 23) — tra le figure 
allineate e la figura frontale di centro. 

Nella Liberalitas, masse ritmiche univoche 
gravitano in un unico spazio e tempo attorno a 
un unico centro, l’imperatore; il quale non 
solo rientra nell’unità di tempo/luogo/azione 
ma ne è l’asse portante e la ragion d’essere. 

Nel sarcofago, anziché masse, protagonisti 
singoli generano storie singole, connesse tra 
loro da una densa catena di diversi eventi, 
tempi, luoghi, azioni, dai quali la figura 


centrale è del tutto estranea. Anzi, tagliando- 
la, innesta nella catena una dimensione ulte- 
riore. 

In qualità di «orante», essa appare infatti 
una presenza fluida, sospesa tra il «prima» 
delle vicende narrate nel bassorilievo e un 
«nunc» che è nello stesso tempo l’eternità 
divina — alla quale la sua orazio si rivolge — e 
l’oggi dell’osservatore, che la sua frontalità 
postula e appella. 

Questo «appello» frontale all’osservatore si 
verifica in realtà anche nella Liberalitas costan- 
tiniana: ove però, anziché svincolare la figura 
centrale dal tempo/spazio/azione delle masse 
laterali, serve ad attirare in esso lo spettato- 
re in classica «immersione» illusiva di tipo 
scenico. 

L’appello duplice dell’orante, scisso dai 
tempi storici del bassorilievo come da quello 
dell’osservatore, è invece d’ordine solo menta- 
le. Il gesto delle braccia e del volto rialzato 
equivale a una iscrizione che accanto all’imma- 
gine precisi «orante», offrendo con ciò la 
chiave esplicativa dell’intero bassorilievo e del 
valore trascendente — o «figurale» — della 
storia umana «rigenerata» da Cristo. 

La dimensione «figurale» di questi Sarcofagi 
«a teste allineate» — come di tutto il gruppo di 
opere in questo senso ad essi collegabili — 
innesta nel mondo tardo antico processi di 
importanza decisiva per il formarsi del futuro 
medievale. 

Basti pensare che il concetto di storia 
umana «figura» dell'eterno, nel senso stesso 
con cui è proclamata nei Sarcofagi «a teste 
allineate», regge ancora dopo dieci secoli quel- 
la Commedia di Dante — sbocco sintesi 
emblema dell’intero pensiero medievale — in 
cui «le onde della storia battono nell’al di là in 
parte come ricordo in parte come partecipazio- 
ne... ma ovunque in senso figurale, temporali- 
tà contenuta nell’eterno senza tempo». (Auer- 
bach) 

È questa una «durata» secolare che vale di 
per sé a dimostrare la profondità e vitalità del 
fenomeno e dunque anche il peso determinan- 
te che le sue prime radici devono avere avuto 
nella genesi della nuovissima e novatrice 
humus artistica della Roma anni 313-315 d.C. 


Tuttavia non si deve pensare a passaggi 
diretti, a una sorta di processo continuo e 
rettilineo. Siamo dinnanzi a un quadro che ha 
confini non precisabili. 

Così come non può dirsi se e — nel caso — 
in quale misura il cristianesimo abbia provoca- 
to o innestato ulteriori processi all’interno 
della secolare epopea di disgregazione e trasfi- 
gurazione del cosiddetto «mondo antico» (epo- 
pea che esso mondo visse prima durante e 
dopo e in uno con il cristianesimo, in una di 
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quelle connessioni di radice tagliare le quali è 
assai più arduo di qualunque taglio di nodi 
gordiani); così come il Tardo Antico non 
trapassa direttamente nel Medioevo, generato, 
in grandissima parte, da forze estranee a ciò 
che siamo soliti definire «antico» (riferendoci 
al mondo greco-romano e all’anello delle civil- 
tà che, aggirandone i confini, entrarono con 
esso in qualche modo in rapporto), così pure 
non è possibile tracciare linee dirette di 
continuità tra l'immaginario cristiano primiti- 
vo e quello medievale, separati da tutta una 
serie di abissali capovolgimenti di mentalità, 
fratture, inserti, deviazioni, di portata trasfi- 
gurante. 

Il primo taglio venne operato da Costanti- 
no e rapidamente sormontò e travolse — 
almeno a Roma e in fatto d’arte — il volto del 
cristianesimo primitivo o «clandestino». 

Di esso i Sarcofagi «a teste allineate» — e 
poche altre tracce coeve superstiti, a Roma e 
altrove — ci danno un’immagine cronologica- 
mente «postuma», risalente cioè ad anni, sia 
pure di poco, successivi all’editto che ne segnò 
la fine; e tuttavia è un'immagine ancora 
relativamente fedele, in ogni caso ancora 
immune dalle variazioni radicali dell’età co- 
stantiniana. 

Anzitutto siamo dinnanzi a forme che, 
prive di qualsiasi rimando ellenizzante, voluta- 
mente paiono rifarsi a matrici popolari o 
«plebee», esattamente come quelle del fregio 
costantiniano dell'Arco di Costantino. E que- 
sto malgrado si tratti, si è visto, nei due casi, 
di scelte operate da committenti di estrazione 
completamente diversa e determinate da istan- 
ze, almeno in parte, opposte. 

I committenti dell'Arco sono i senatori 
romani che, in qualche modo aderendo alle 
linee politiche del nuovo imperatore o in via 
personale, in ogni caso adattano il loro aulico 
linguaggio ellenizzante alle parlate «plebee» di 
cui il secolo dell’«angoscia» aveva subito l’urto 
e che l’età tetrarchica — di cui Costantino era 
il vittorioso «epigono» — aveva imposto alla 
cultura romana, a livelli di «moda» anche 
imperiale. 

Nel caso dei sarcofagi «a teste allineate» si 
tratta di piccoli proprietari, artigiani o mer- 
canti, in ogni caso un ceto medio che solo da 
poche generazioni si era avvicinato al cristia- 
nesimo nel modo massiccio che la produzione 
in serie di questi sarcofagi presuppone. Per 
tutto il primo e secondo secolo la diffusione 
del cristianesimo era rimasta circoscritta a ceti 
decisamente più bassi, se non addirittura 
infimi. Una origine di peso determinante sia 
sulle forme «plebee» sia sul carattere privato 
delle prime manifestazioni artistiche cristiane: 
solo in parte condizionato, quest’ultimo, dalle 
condizioni di clandestinità proprie di una 
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religione che, talora apertamente perseguitata, 
era in ogni caso costretta ai margini in stato di 
illegalità. 

L'adesione, in ondate progressivamente 
crescenti, di ceti via via più altolocati non 
sembra abbia mutato sostanzialmente il qua: 
dro culturale originario, almeno sino a che non 
coinvolse la persona dell’imperatore. Sino 4 
quel momento l’evoluzione così del pensiero 
come dell’arte cristiana non sembra subite 
scosse considerevoli. Ne è emblematica dimo. 
strazione — oltre alla linea sostanzialmente 
omogenea degli affreschi catacombali — il 
perdurare del carattere privato e «domestico» 
degli antichi tifulî, e cioè delle cosiddette 
domus ecclesiae: abitazioni private (talora adat: 
tate talora scelte ex movo) ove le prime 
comunità si riunivano per le assemblee e il 
culto. Si tratta di locali modesti che, situati 
nelle aree periferiche occupate, nella città 
romana tardo-imperiale, dai ceti bassi e medi, 
«hanno aspetto dimesso, confusi tra le centi 
naia di case d’affitto, vecchie domus, magazzi: 
ni, botteghe, dei quartieri popolari... aree 
sovraffollate e depresse, con viuzze strette e 
impianti igienici scadenti, ai margini dell’area 
monumentale», quell'area che al centro della 
città rifletteva la «straordinaria ricchezza, 
l'importanza sociale e il potere delle grandi 
famiglie» (Krautheimer). 


Nato in questo ambiente, è ovvio che il 
primo cristianesimo usi, anche in fatto d’arte, 
un «latino» popolare, infarcito di cadenze e 
credenze misteriche e orientalizzanti, non 
meno diffuse del cristianesimo negli ambiti 
sociali su descritti. Anche la propensione per 
un'arte-messaggio, più vicina alla scrittura che 
alla ricerca di effetti visivi o di valori formali, 
è stata fatta risalire da taluno a queste prime 
radici; mentre per altri si tratterebbe di riflessi 
neoplatonici e per altri ancora di conseguenze 
indirette della diffidenza per le immagini 
radicata — per ragioni religiose — in tanta 
parte della tradizione ebraica. 

In ogni caso è a livello di contenuti e 
messaggi che — anche là ove si intravede il 
segno di culture più raffinate a partire dalla 
seconda metà del III secolo: ad esempio, in 
taluni sarcofagi o in piccole sculture elleniz: 
zanti come il Giona che esce dalla balena del 
Museo di Cleveland (Kitzinger) — i primi 
secoli cristiani producono un'arte in qualche 
modo specifica, identificabile in quanto cri- 
stiana nei confronti dell’arte prodotta in gene- 
re negli stessi luoghi e tempi. Ed è ancora solo 
a livello di contenuti che — appena usciti dalla 
clandestinità — i Sarcofagi «a teste allineate» 
emergono vigorosamente novatori e progenito- 
ri di una vicenda altrettanto inedita quanto 
destinata a una fortuna secolare. 


In altre parole, non innovano linguaggi ma 
«messaggi», destinati non tanto a interferire 
direttamente nel processo di autodisintegra- 
zione dell’arte antica, quanto ad aprire in essa 
altri processi, radicalmente nuovi. 

Anche in questo senso esistono punti di 
contatto con la situazione dell’ Arco di Costan- 
tino, la cui novità consiste nel programma 
concettuale che sta alla base dell'ordinamento 
compositivo, non nelle forme. 

Per loro conto anzi queste ultime sono uno 
dei più singolari documenti di «presentazione 
antologica» e cioè di consapevole sincretismo 
storico che il mondo antico ci abbia lasciato. 
Ne è segno emblematico la grande iscrizione 
dedicatoria, là ove — con espressione altret- 
tanto singolare quanto significativa — celebra 
la vittoria di Costantino ottenuta instinctu 
divinitatis oltre che mentis magnitudine e cum 
exercitu Suo. 

Esistono in questo instinctu divinitatis evi- 
denti suggestivi rimandi al celeberrimo In hoc 
signo vinces e cioè alla apparizione della croce a 
Costantino in occasione della battaglia al 
Ponte Milvio e alla relativa conversione del- 
l’imperatore. Ma si sono avanzate anche altre 
più generiche interpretazioni rese tutte più 
che ammissibili da un testo che resta in 
definitiva sibillino, come lo restano d’altronde 
anche le forme dell’Arco, malgrado la spetta- 
colare provocazione degli stridenti accosta- 
menti tra vecchio e nuovo. 

In entrambi i casi si tratta di un sapiente 
quanto consapevole compromesso, mirante, 
piuttosto che a contrapporre, a rispettare e 
accordare tra loro tradizioni e tendenze di- 
verse. 

È una realtà che resta legata all’Arco, 
datata quasi ad annum. 

Non appena — a brevissima distanza — 
Costantino intraprese la sua grandiosa attività 
di «committente» d’arte, prese avvio, a Roma 
e in tutto l’impero, una aulica interpretatio 
romana del cristianesimo che non solo inter- 
venne apertamente e pesantemente nel vivo 
del processo evolutivo dell’arte tardo-antica, 
ma contemporaneamente mutò il volto storico 
del cristianesimo. 

Prese forma in quel momento un tipo di 
consapevole appropriazione culturale e politica 
del messaggio evangelico che, da una parte, 
restò radicato nella storia dell'Occidente euro- 
peo, non meno del concetto di «figura»; 
dall’altra rovesciò i modi di rapporto tra città 
umana e città cristiana. 


L’entità del cambiamento è bene misurabile 
— anche meglio che seguendo l’ordine cronolo- 
gico delle vicende — passata una generazione, 
quando si osservi ciò che diviene il sarcofago 
«a teste allineate» nel post-Costantino. 
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Esistono ad Arles due Sarcofagi che in 
questo senso offrono indicazioni particolar- 
mente illuminanti, eseguiti l’uno a Roma, 
pochi anni dopo l’editto, per Marcia Romania 
Celsia, moglie di Flavius Januarius, console nel 
328; l’altro in loco, passati poco più di cin- 
quant’anni, per Concordius, vescovo di Arles. 

Il primo — ornato nell’alto coperchio da 
bassorilievi con i Tre giovani nella fornace e la 
Adorazione dei Magi ai lati di una iscrizione 
entro clipeo retta da putti alati — si caratte- 
rizza solo per quest’ultimo particolare aulico, 
mentre per il resto rientra a pieno nel quadro 
sopra visto. 

Il Sarcofago di Concordîus, invece, riprende 
bensì l'impianto «allineato» del Sarcofago di 
Marcia Romania Celsia, ma variandolo in tutta 
una serie di elementi. Al posto delle vicende di 
Cristo e di Pietro si allineano gli apostoli, 
assisi in un ambiente classico a colonne in cui 
sta una seconda fila di personaggi in piedi; al 
posto dell’orante Cristo docet in un trono 
sopraelevato; al posto di Lazzaro e dei fiumi 
miracolosi ben due «oranti», i committenti, 
vengono presentati da personaggi stanti al 
consesso celeste. 

Ciascuna di queste varianti meriterebbe un 
discorso a sé (e in particolare l'introduzione 
dei committenti, prefigurazione di un motivo 
destinato a lunga vita nell'arte occidentale; o 
l’attenzione descrittiva e i nobili accenti classi- 
ci con cui essa indugia nel rendere personaggi, 
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Arles, Musée d’art Chrétien, Sarcofago di 
Marcia Romana Celsia. 


Arles, Musée d’art Chrétien, Sarcofago di 
Concordio. 































































Roma, Catacomba dei SS. Marcellino e 
Pietro, Lettore seduto con rotolo, 
affresco. 





oggetti, architetture; o ancora la trasformazio 
ne del cenacolo apostolico in forma di conses 
so di filosofi, in tipica «romanizzazione» di 
un'idea che domina gli affreschi catacombeli 
pre-editto e ancora vediamo adombrata nei 
primi sarcofagi «a teste allineate»). 

Ma ciò che è soprattutto «romanizzato» è 
l’idea che regge ora l’intera immagine ed è alli 
base della sua struttura compositiva. Scompar: 
sa la compresenza di vicende molteplici, ti- 
composto un dic et nunc di tipo scenico 
all’interno di una classica unità di spazio) 
tempo/azione, l’intera scena, anziché scorrere 
in dinamico sovrapporsi e concentrarsi di 
tempi e ancora fuoriuscire, tramite l’orante, in 
verticale/trascendente, si coordina attorno a 
una auctoritas centrale, il Cristo-Maestro, evi. 
denziato dalla sua sopraelevazione e ribadito 
dai committenti-oranti che, girandosi dai lati 
verso il centro, chiudono su di esso l’imma: 
gine. 

Non solo è sparita ogni traccia delle ascen: 
denze plebee del sarcofago «a teste allineate» 
— malgrado l'allineamento come tale continui 
— ma soprattutto è scomparso il suo elemento 
di fondamentale novità, l’arte come storia e la 
storia come «figura» trascendente. Quest’ulti- 
ma dimensione, come tale, non è affatto 
eliminata, anzi regna sovrana; ma è la trascen- 
denza di una auctoritas assoluta, non già della 
bumanitas fabulante e dialettica del pre-editto. 

Quando si parla di «romanizzazione» 00 
corre peraltro distinguere. Si tratta infatti di 
fenomeni che mutano l’originario «romano» 
alla stessa stregua con cui le forme greche a 
Roma sono altra cosa dalle forme greche in 
Grecia. Nel caso specifico, la «romanità» del 
Sarcofago di Concordius fonde tra loro due 
diversi e opposti volti e tempi del mondo 
romano, l’ellenismo paludato (vesti e volti e 
architetture classicheggianti) e l’anti-ellenismo 
«autocratico» dell'impianto frontale «allinea: 
{o». 

Ma non si tratta di caratteristiche specifi: 
che del Sarcofago di Concordius (pertinente, tra 
l’altro, a un piccolo gruppo di esemplari 
omogenei) bensì del clima di tutta un'epoca. 

Seguire la storia dell’iconografia del Cristo 
in trono fra gli apostoli — da prima «vero 
filosofo» tra «veri filosofi» e quindi Maestro, 
Legislatore, Re, Logos, Agnus Dei — aiuta 4 
intenderne la genesi e la natura. 

I primi esempi (rintracciabili in affreschi 
catacombali grosso modo coevi all’Arco di 
Costantino) sono già una significativa variante 
della primitiva immagine privata e quotidiana 
del semplice cristiano «vero filosofo», lettore 
o orante con rotolo o con libro, aperto 0 

chiuso. 

Ora si tratta invece di un consesso di «veri 
filosofi» (contraddistinti come tali anche dalla 









capsa contenente i rotoli, a mo’ di biblioteca 
portatile) gravitanti attorno a Cristo che domi- 
na al centro, su un {rono sopraelevato da 
apposito soppedaneo. 
Ma rapidamente anche questa immagine si 
trasforma in uno sviluppo concettuale e figura- 
tivo che si muove verso due fondamentali 
obiettivi, trascendenza e awctoritas. 
Emblematico della prima è tutto un pro- 
gressivo mutarsi dell'immagine da racconto a 
simbolo, mediante la crescente emergenza di 
inserti quale, ad esempio, la «mano di Dio» 
sulla capsa o l Agnus Dei 0 la stella di Isaia o il 
suppedaneo del trono di Cristo mutato in 
monte e collegato a vari «segni» di diverso 
riferimento simbolico: e si veda in questo 
senso, per quanto affatto singolare e peculiare 
(anche perché il fondale appare trasfigurato 
secondo una caratteristica tipologia cosiddetta 
«a porte di città»), il caso del sarcofago 
conservato db antiguo in S. Ambrogio a 
Milano (cosiddetto di Stilicone), ove il molti- 
plicarsi di simili «segni» e l'apparizione di 


citazioni bibliche e interpretazioni teologiche, 
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Roma. Catacomba di Domitilla, Cristo 
tra gli Apostoli, affresco della lunetta 


dell’arcosolio. fiumi», retro. 
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Milano, S. Ambrogio, Sarcofago di 
Stilicone, «Cristo in trono sui quattro 
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di lettura oggi quanto mai contrastata, si 
accompagnano a accenti di squisita eleganza 
ellenistica e a un «raccontare» per immagini di 
grande naturalezza. Ma in questo contesto è 
particolarmente significativa l'apparizione del- 
l’aureola che isolando la testa di Cristo ne 
segnala la divinità e quindi — a partire a 
quanto pare da un mosaico delle catacombe di 
Domitilla — assume addirittura l'aspetto della 
caratteristica cosiddetta «mandorla» apocalit- 
tica, che gira luminescente di splendore «sme- 
raldino» tutt’'attorno al trono divino («Ed 
ecco un trono era posto nel cielo e sul trono 
uno stava a sedere... e intorno al trono era 
un’iride simile a una visione smeraldina») 
(Apoc. 4: 2-3). 

Sull’altro versante, il momento cerniera del 
trapasso — dal Cristo partecipe e colloquiante 
alla mistica apparizione del Cristo basileus — 
può essere bene individuato in esempi come 
l'affresco del «cubicolo dei Fornai», nelle 
Catacomba di Domitilla: quando gli apostoli, 
anziché seduti in mobili gruppi visti di scor- 
cio, si alzano in piedi, simmetrici e frontali ai 
lati del trono, restando seduti e in «a tu per 
tu» con Cristo solo Pietro e Paolo, ciascuno 
dinnanzi e al centro di uno dei due gruppi 
apostolici. 

Siamo dinnanzi ormai a una vera e propria 
acclamatio tardo imperiale, regolata da catego- 
rie di valori analoghe a quelle che in esse — da 
prototipi come il bassorilievo Nord dell'Arco 
di Gallieno a Salonicco a quello dell’Obelisco 
di Teodosio, nell’ippodromo di Costantinopoli 
— distribuiscono i posti a seconda della 
dignità, prostrati, in piedi o seduti, sotto 
accanto o entro il palco imperiale. 


Il luogo proprio di una acclamatio cristiana 
non sono però — di norma — i muri delle 
catacombe ma le conche absidali delle basili- 
che: come è bene visibile nel mosaico absidale 
di S. Pudenziana a Roma. 

Per valutare il fenomeno a pieno occorre 
peraltro situarlo anzitutto nel contesto, non 
solo delle specifiche basiliche cui di volta in 
volta la acclamatio appartiene, ma anche di 
quel singolare guid culturale e artistico, tuttog- 
gi non del tutto ben chiarito, che fu la basilica 
delle origini cristiane, a Roma e in genere 
nell’orbe cristiano. 

L'origine risale senza dubbio a Costantino: 
il quale intervenne a trasfigurare il volto 
storico del cristianesimo con almeno tre so- 
stanziali «immagini» inedite, l'esaltazione del- 
la croce signum salutis, la glorificazione del 
martyrium e la fondazione della basilica cri- 
stiana. 

La prima — la cosiddetta «vera invenzio- 
ne» del signum salutis (Casartelli-Novelli) — 
non è oggi documentata da immagini che 
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possano di fatto dirsi con sicurezza risalenti, 
nello stesso tempo, a questa consapevole ope. 
razione di inventio e ad età costantiniana. 

Ma non vi sono dubbi né sul fatto che fula 
specifica apparizione della croce che Costanti. 
no testimoniò esser stata causa della sug 
conversione né sul fatto che l’elmo di Costan: 
tino si fregiò, già intorno al 315, del cosiddetto 
Chrismon (una «chi» e una «rho» sovrapposte 
e incluse in un cerchio). E benché il Chrismon 
alluda alla croce solo in modo indiretto, 
Lattanzio (314 © 317-321) esplicitamente lo 
identifica con il caeleste signum Dei che 
— secondo Eusebio (330-340) — apparve a 
Costantino ben due volte, da prima in pie. 
no giorno, alla presenza di tutto l’esercì 
to, e quindi in sogno, la notte subito succes 
siva. 

Neppure esistono dubbi né sull’antichissi: 
ma origine della tradizione del miracoloso 
ritrovamento del legno della croce di Cristo da 
parte di Elena, madre di Costantino, pellegri. 
na in Palestina tra il 325 e il 326 (una 
tradizione anteriore in ogni caso alla seconda 
metà del IV secolo, quando la reliquia è già 
attestata presente e venerata nella basilica 
costruita sul Golgota); né sul trionfale «rilan: 
cio» che l'imperatore fece del «segno» della 
croce, così in forma di Chriswzon come in altre 
tipologie specifiche. 

Un concretissimo rilancio, che va dal Chri 
smon imposto come marchio sullo scudo dei 
suoi soldati, alla crux sceptrum posta tra le 
mani dell’imperatore nella statua/ritratto co- 
lossale che di lui venne posta nella Basilica di 
Massenzio; alla croce d’oro e pietre preziose 
issata sul labaro imperiale dopo la vittoria su 
Licinio del 324; a quella di 150 libbre di oro 
purissimo e ornata da una epigrafe ex litteris 
nigellis (Liber Pontificalis) che Elena e il figlio 
Costantino donarono, dopo il 326, alla tomba 
di Pietro (le controversie restano circoscritte 
in questo caso alla specifica forma del signurn); 
a quella, sempre costruita in oro e pietre 
preziose, che Costantino pose al centro della 
maggior sala del suo palazzo di Costantinopo- 
li; sino al più discusso — se non altro come 
cronologia — signum salutis. sempre aureo € 
preziosamente ornato, eretto a Costantinopoli 
nel Forum Costantini, a ricordo del primo 
«Tobtw vixa» o «èv Tovtw vix&s» (codificato 
poi come In hoc signo vinces, con più o meno 
lievi varianti). 

L'elenco potrebbe qui ampliarsi in una 
serie praticamente ad infinitum di casi di più 
discussa attendibilità, soprattutto cronologica. 
Ma basti tener presente il fenomeno in sé, 
nelle sue concrete dimensioni materiali: la 
croce marchio di elmi e insegne militari, la 
croce monumentale gioiello al centro e al 
culmine di palazzi, fori, basiliche. 
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Roma, Catacomba di Domitilla, Cristo 
tra gli Apostoli, affresco nel cosiddetto 
«Cubicolo dei Fornai». 


Monaco, Staatliche Minzsammilung, 
Moneta con ritratto di Costantino. 


À questo punto rendersi conto delle reali 
dimensioni storiche di tale fenomeno compor- 
ta tenere anzitutto presente la realtà storica 
della croce romana, lo strumento della «morte 
infamante del patibolo della croce» (Grabar). 
uno strumento, dunque, di pena e di tortura 


mortale e uno strumento infamante, a tal 


punto terrificante da apparire rimosso di fatto 
dalla stessa memoria e presa di coscienza di 
chi pur se ne serviva, limitatamente a schiavi e 
a non-romani; temuto così che non se ne fa 
quasi cenno né ne esistono tracce nell’arte 
romana, né pagana né cristiana pre-editto: 
all'infuori di alcuni goffi graffiti di mano 
popolare, pesantemente allusivi, appunto, così 
all'aspetto infamante come alle sofferenze 
inflitte dall'oggetto atroce. 

Tutto questo non trapassa a gradi ma di 
colpo nelle croci auree e gemmate di cui 
Costantino inondò Roma e l'impero: ed è 
quanto mai significativo che ancora per secoli 
non si osì collegare tra loro. in concreto, 
l'immagine di Cristo e la croce, pur essendo 
quest'ultima, in forma vuoi di Chrismon vuoi 
delle cosiddette «croce latina» (a braccio verti- 
cale più lungo) e «croce greca» (a braccia di 
uguale lunghezza), ben diversa comunque dalla 
realtà dello strumento di tortura storico, 
costruito in legno e composto di due pezzi 
slegati e applicati al martirizzato in tempi 
diversi. 

Così come non fu a gradi bensì nel giro di 
pochi anni che si passò — dal cul 
dai poveri segni con cui 
venerata la terra dove | 


to privato e 
per secoli si era 
a tradizione ricordava 
sepolto il corpo martirizzato di Pietro, ai 
margini di una zona cimiteriale, in una fossa 
anonima e in terreno ancora selvatico — al 
momento in cui venne colmata una valle e 
sconvolta e livellata tutta la zona intorno 
(malgrado la legge romana proteggesse i sepol- 
creti) mediante la costruzione di un singolare 
quanto colossale sistema di poderose «palafit- 
te» cementizie. E questo solo al fine di e 


n rigere 
una colossale basilica al cui centro que 


co) 1 poveri 
segni risultarono esaltati, incapsulati e incorni- 
ciati in oro, 

Non fu a gradi cioè ma di col 
dalla realtà storica del martirio 
come modesti segnacoli di dev 
zialmente privata 


po che si passò 
e dei martyria 
ozione sostan- 
(anche quando veniva fatta 
In gruppo) alla glorificazione del marty 
martyrium come monumento pubblico e trion- 
fale. In altre parole fu di colpo che si 
dalla preghiera sulle tombe dei 
venerate come tali) 
che, celebrativ 
che abbiamo 


rium, al 


passò 
martiri (o 
a quelle grandiose basili- 
e di tali tombe e di tali martiri, 
ab detto essere il secondo dei tre 
Massimi «segni» con cui Costantino mutò, non 
solo da un punto di vista artistico, o 


Don Il volto del 
Cristianesimo primitivo. 
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Prima di analizzare il significato 


di Quest: 
Necessario ten 
basilica vaticana è sol 
caso, un momento a sé — 


vicenda, carica di storia, è 
presente che la o 
anche se perfe 
— nell’ampio e articola; 
i ricchissima attività edilizia { 
Costantino, non solo religiosa ma in partico 
re religiosa: almeno ventitre chie : 


mente CONgruo 


quadro della 


Li , se costruite |; 
poco più di venti-venticinque anni 
come in Palestina e in Atria "d 
, ma anche; 
Treviri, ad Aquileia, in Asia minore € sopra 
tut to a Costantinopoli, la nuova capitale da | 
rifondata sul Bosforo, quasi ex novo, nel 370 
E inoltre il mzartyriuz: sta con un posto su 
ben specifico nel quadro tipologico degli edit 
ci costantiniani. Costruiti (a partire dall 
Chiese del S. Sepolcro e dell'Orto degli Ulivi; 
Gerusalemme, e da quella della Natività : 
Betlemme, tutte e tre fondate a quanto part 
da Costantino insieme alla madre Elena) si 
luogo e in memoria di martiri o inglobant 
memorie e luoghi venerati ab antiguo in lt 
nome, 1 mzartyria costantiniani ebbero di né 
ma carattere di basiliche cimiteriali, non de 
vere e proprie chiese nel senso moderno de 
termine, ma una sorta di cimiteri coperti è 
insieme aule per riunioni e banchetti funebri 
ove non si celebravano messe se non in tatt 
occasioni anniversarie. 

Oltre alla basilica vaticana — che al carat 

tere di mzartyrium e di cimitero coperto univ 
anche la funzione di chiesa e aula assembleatt 
per una congregazione ivi residente, nonché di 
chiesa di pellegrinaggio nella sola Romi 
risalgono a Costantino almeno cinque di que 
ste chiese cimiteriali (se possiamo includere trà 
di loro anche la più tarda Basilica di $. Paolo 
di minori proporzioni, costruita su un prec 
dente martyrium messo sin dal I secolo, i 
quanto pare, a segnacolo del luogo venerato 
come teatro del martirio di Paolo) situate tutte 
in aperta campagna su terreni di proprietà 
imperiale. 

Un altro tipo di edificio sacro costantiniane 
è il mausoleo, di carattere più propriamente 
privato, anche se annesso a una basilica cimì- 
teriale, come è il caso, a Roma, del Mausoleo 
di Elena presso la Basilica dei martiri Marcellino 
e Pietro, sulla via Labicana, e di quello di 
Costanza presso il Sepolcro della martire Agnese 

Ma almeno a Roma — il discorso è diverso 
in altre zone dell'impero e in particolare 4 
Costantinopoli — sono in certo senso fonda 
zioni private anche i tre edifici sacri che 
l'imperatore costruì all’interno della città e pet 
la città di Roma: la Basilica lateranense € 
l'annesso Battistero (che l’imperatore fece eri 
gere, per il vescovo di Roma, il primo a quanto 
pare già nel 3r2-313 e nel 315 il secondo, 
Immediatamente dotandoli anche di una app®: 
sita sede vescovile, dato che nel 313 la vicina 


Domus Fausta, di proprietà dell’imperatore, 
ospitò un sinodo) e quella cosiddetta di $. 
Croce in Gerusalemme, la prima di quelle 
chiese «di palazzo» o «palatine» che furono 
poi tipiche e ampiamente diffuse nel Medioe- 
vo, ricavata per volontà di Elena all’interno 
degli edifici del Sessorixmz per il culto di una 
reliquia della Croce da lei appositamente 
portata a Roma da Gerusalemme. 

Non solo tutte e tre le fondazioni godettero 
da parte dell’imperatore di poderosi sostegni 
economici, come del resto tutte le fondazioni 
religiose costantiniane. Ma inoltre Costantino 

- ad evidenza onde evitare lo scontro diretto 
con i vari templi e luoghi dei molti tuttora 
vitalissimi culti tradizionali pagani, di cui il 
centro di Roma riccamente riluceva — costruì 
i tre edifici alla periferia della città e su terreni 
di sua proprietà. 

Fondazioni di origine privata, dunque, ma 
di funzione pubblica e di forme altrettanto 
nuove quanto sfarzose, specie all’interno, scin- 
tillante d’oro e mosaici: il che, insieme all’e- 
strema semplicità e chiarezza di tutte le 
diverse piante e alzati adottati nei diversi 
edifici, è senz'altro la caratteristica più evi- 
dente dell’edilizia sacra costantiniana. 

Ne consegue quello che è stato detto «il 
carattere equivoco dell’edilizia chiesastica co- 
stantiniana a Roma» (Krautheimer). 

Da un lato, nella capitale, edifici oculata- 
mente tenuti al di fuori dei centri tradizionali, 
confinati in periferia se non addirittura in 
aperta campagna, onde non offendere la sensi- 
bilità delle classi nobiliari che — in Roma 
come in genere in tutte le maggiori città 
dell'impero — restavano ancora per la maggior 
parte pagane. 

Dall'altro, a Roma come in tutto l’impero, 
una autentica edilizia «di vittoria», program- 
mata secondo un piano organico, come una 
rete fissata per una lunga durata sui punti 
nevralgici dell'impero. 

E soprattutto programmata — in netta 
opposizione con il carattere discreto, semplice 
e decisamente privato dei primitivi centri 
comunitari cristiani (Krautheimer) — come 
una logica rovesciata, appositamente per l’esal- 
tazione e la glorificazione dei martiri e del 
martirio e dunque di tutto ciò che sino a quel 
momento era stato o perseguitato o clandesti- 
no o comunque emarginato dalla vita ufficiale 
della città pagana. 

Fu la carica eversiva di simile «logica 
rovesciata» e il suo impatto d’urto con la 
«città pagana» a costringere ai margini le 
basiliche costantiniane. 

Lo dimostra anzitutto la loro stessa genesi 
architettonica. 

All'origine di tale genesi sta un problema 
pratico, 


Gli architetti di Costantino non avevano 
nodelli collaudati cui rifarsi. Non potevano ad 
evidenza usare forme tra private, segrete e 
popolari quali le domus ecclesiae, incapaci di 
contenere le nuove dimensioni imperiali del 
culto. Ma neppure potevano guardare ad alcun 
esempio di tempio pagano. 

La principale costante di questi ultimi — in 
tutte le infinite varianti storiche — è infatti 
una struttura basata su una (o più) celle 
interne programmaticamente nate per rifiu- 
tare ogni ingresso pubblico e ogni azione di 
gruppo. 

Nel cristianesimo, al contrario, non solo il 
culto diventa essenzialmente comunitario, es- 
sendo il suo momento culminante un banchet- 
to assembleare; ma inoltre il tempio altro non 
è se non il luogo di questo banchetto. Ciò che 
gli si richiede è dunque d’essere tale da poter 
accogliere una vera e propria assemblea di 
popolo: e non a caso «assemblea di popolo» è 
l’esatta traduzione di quello stesso termine di 
origine greca, ecclesia, che venne usato, a 
quanto pare dallo stesso Costantino, per la 
prima basilica da lui costruita, la Basilica 
lateranense o «Ecclesia» costantintana. 

Se mai, una situazione in qualche modo 
comparabile a questa presentavano le sale 
cultuali che, a partire dal secondo-terzo secolo 
d.C., entrarono in uso presso varie religioni 
orientali, nell’ambito dell’impero così come 
nella stessa Roma. 

È bensì vero che non furono, verosimil- 
mente, queste sale — sempre troppo esigue e 
non sufficientemente articolate — a offrire 
modello agli architetti costantiniani. Ma è 
possibile, se non addirittura probabile, che 
abbiano offerto loro l’indicazione di una possi- 
bile fonte. Esse si rifanno infatti, almeno di 
norma, all'edilizia civile romana di funzione 
pubblica e in particolare alla basilica ad aula 

rettangolare, divisa in tre navate (come mo- 
strano esempi quale il Tempio della dea Serapi- 
de a Mileto, del 270 c. o in Galilea le 
Sinagoghe di Cafarao e Kfar Bir am; ma anche 
una singolare forma di contaminato, che si 
riscontra a Ostia, tra questo tipo di aula e 
quella, dilatata invece in larghezza, in uso in 
esempi come Dura Europos, in Mesopotamia, 
o Sussia, in Giudea) (Brenk). 

Ora, alla base della basilica costantiniana 
sta proprio questa stessa edilizia civile tardo 
imperiale di funzione pubblica. E in particola- 
re la basilica, un caratteristico tipo edilizio 
che, dopo aver subito infinite varianti (così di 
struttura come d’uso, mercato, bazar, tribuna- 


le, emporio, foro coperto, sala d'armi e d'u- 
dienze, e via via) all’aprirsi del IV secolo era 
venuta assumendo di preferenza forma d’aula 
longitudinale, più o meno ornata esternamente 
e scandita internamente da file di colonnati, 
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con ingressi sui lati ora lunghi ora brevi, ampi rn Roma, Basilica lateranense, ricostruzione 
finestrate e conche absidali, anch'esse disposte LN (da Krautheimer). 
ora sui lati lunghi ora su quelli brevi. 
In realtà, più che ispirarsi ad essa gli 
architetti di Costantino la usarono così com'e. 
ra, limitandosi a pochi adattamenti di nature 
funzionale. 


Ma essi bastarono a investirla di tale carica 


| 


Ill} 


di novità da esaurirla, come tipo edilizio, 


4} 


(o 


ricavandone una forma inaudita, senza prece. 
denti. 


i 


| 


n 


Non si deve tuttavia pensare a una «forma» 


Il 


univoca e fissa. Si trattò piuttosto di edifici di 
vario tipo, dovuti a una serie di differenti 
architetti e talora anche vistosamente diversi: 
e tuttavia contraddistinti sempre tutti da 
alcune costanti altrettanto fondamentali quan: 
to inedite e cariche di futuro. 

Prima tra esse è l’aula rettangolare con 
un'unica abside su uno dei due lati brevi e 
l’ingresso sull’altro; e inoltre scandita in senso 
longitudinale (e dunque da un lato breve 
all’altro) in tre o cinque navi, mediante due 0 


da È 7 latin (INTETHO. 
quattro file di colonnati che vanno, necessaria: x perte; 7 7 A IALETTO 


mente, dall’ingresso all’abside. Chi entra vede 
dunque quest’ultima direttamente indicata e 
in certo senso «additata» dai colonnati, come 


Basilica Gai et Luci 


punto di arrivo e centro focale, sbocco ultimo 
e conclusivo dello spazio in cui si trova ad 
entrare. 


ooo 0L0L006d 


L'effetto è accentuato anche da un altro 


elemento, non meno costante, il cosiddetto 
«arco trionfale». 

Essendo l’aula coperta da tetto a cassettoni 
e di conseguenza tutte e quattro le sue pareti 
quadrangolari, l’arcata della conca absidale 
viene a trovarsi incorniciata entro il rettangolo 
della parete di fondo a mo’ di arco trionfale e 
con ogni probabilità non senza suggestive € 
tutt'altro che casuali analogie con questo 
specifico monumento romano, segno e simbolo 

dei trionfi di Roma. 
Se si aggiunge la altissima luce che inonda: 
\ Keo. va questi spazi, non in modo diffuso o casuale, 


Tyre 
ba 


ma oculatamente, concentrandosi nella navata 
centrale, dall’ingresso alla conca absidale, si 
hanno tutte le coordinate fondamentali della 
basilica costantiniana/tipo. 

Nessuna tra esse è nuova, né il semplice 
Basibcbe nel nane: quanto saldissimo e attentamente calcolato 


da ManzzoiE sistema statico, né la scansione interna me- 
diante colonnati — più o meno presente, 
variamente articolata, in tutta la storia archi: 
tettonica delle basiliche romane — né, pet 
quanto inconsueti, gli ingressi sui lati brevi 0 
l'abside unica e neppure la forte luminosità. 
Quest'ultima anzi rispecchia una allora recen- 
tissima tendenza architettonica, che a Roma, 
solo cinque anni prima dell’editto, aveva dato 
accenti nuovissimi alla Basilica di Massenzio, 
iniziata nel 307 e a Treviri aveva trovato 
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espressione, intorno al 310, in una grandiosa 
basilica ad aula unica caratterizzata dall'alta 
luminosità diffusa da più filari sovrapposti di 
amplissime finestrate aperte così nell'aula, 
priva di colonnati, come nell’unica abside, 
opposta all'ingresso. 

Non vi è dunque, nella basilica costantinia- 
na, una sola forma che come tale sia nuova o 
rinnovi le forme del tempo. E tuttavia la 
basilica nel suo complesso è l’inverso del suo 
tempo e ne sconvolge il quadro, aprendolo 
verso direttive inaudite e sino a quel momento 
imprevedibili. 

Essa disegna di fatto uno spazio che non ha 
paralleli né precedenti nel mondo antico: uno 
spazio/azione e una azione «mirata» sul «cam- 
mino dell’uomo» (Zevi), l’uomo singolo che, 
entrato in questo spazio mobile, si trova ad 
esserne il protagonista assoluto. 

Nulla di simile anche nei casi di basiliche 
pagane più vicine alla basilica paleocristiana, 
come ad esempio a Leptis Magna, dove le 
absidi si trovano sui lati brevi e dall’una 
all'altra corrono colonnati che scandiscono 
l’aula longitudinalmente in più navate. 

Anche in questi casi esistono, rispetto alla 
basilica costantiniana-tipo, almeno due ele- 
menti di differenza radicale. 

Teniamo presente che, per sua natura, la 
conca absidale è orientata 0, come suol dirsi, 
«guarda» verso l’interno dell’aula, dato che in 
pianta corrisponde a un segmento di circonfe- 
renza il cui centro cade, appunto, all’interno 


spaziale di quest’ultima e la vedrà dal punto 
«giusto». Nella basilica costantiniana la situa. 
zione è radicalmente diversa, se non addirittu- 
ra rovesciata. 

Anzitutto l’unica abside si apre su uno dei 
due lati brevi mentre l’altro è costituito da un 
muro rettilineo. Di conseguenza, essendo l’au- 
la scandita in senso longitudinale da colonnati 
che vanno da un lato breve (rettilineo) all’altro 
(absidato), il moto che la attraversa longitudi. 
nalmente è univoco, muovendosi dal lato 
breve rettilineo verso l’abside. 

Ora, come si è detto, la porta di ingresso si 
trova al centro del lato breve rettilineo. Chi 
entra — nell’atto stesso in cui si affaccia 
all'ingresso — trova dunque l’intero spazio 
organizzato sul suo ingresso, in un moto che 
dal punto esatto in cui egli si trova va verso 
ciò che gli sta di fronte, «mirato» in modo 
altrettanto univoco quanto clamorosamente 
esplicito. 

Lo spazio «mirato» della basilica paleocri. 
stiana acquista, di conseguenza, oltre a un 
obiettivo — l'abside — un protagonista: colui 
che entra nella basilica e la vede modellata su 
di sé come un segnale indicatore, come una 
direttiva di moto verso il quid che sta al 
termine della corsa dei colonnati, centrato dal 
giro dell’abside. 

Anziché «indifferente» e addirittura oppo- 
sto alla direttiva dello spazio, come nella 
basilica pagana, l’ingresso di ogni singolo 
visitatore è dunque il centro e il protagonista, 
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Leptis Magna, Ricostruzione della basilica 
(da C. Catanuso). 
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dunque ai due termini della corsa dei colonna- 
ti. Essa corsa viene pertanto ribaltata e rilan- 
ciata, da un’abside all’altra, creando all’inter- 
no dell’edificio, nel reciproco bilanciarsi delle 
due concentriche direttive di moto, una situa- 
zione che è ad un tempo mobile e saldamente 


Quest'ultimo punto — l’essere cioè il «cen 
tro» focale della basilica non già statico ma 
mobile, non cioè l'abside come punto termina 
le, al termine dei colonnati, ma il muoversi di 
colui che entrando vede l’intero spazio muo- 
verglisi incontro e invitarlo al moto; e dunque 


A 
RARALDDASLOGADGOAD 


la 


Roma, Basilica lateranense, pianta (da 
Krautheimer). 


equilibrata sul centro dell’aula. modellarsi in forma di un colloquio a due — è 
Non solo. Nella Basilica di Leptis Magna il primo autentico elemento di radicale novità 

l'ingresso principale si trova su uno dei lati che contraddistingue la basilica cristiana dal 

lunghi. Di conseguenza il visitatore, nell'atto suo modello romano: e in genere da ogni altro 

in cui si affaccia all’ingresso, si trova dinnanzi esempio di edilizia antica e tardo antica. 

a una delle due file di colonne e — qualora Uno spazio non solo dinamico ma collo- 

voglia entrare nell'aula — si trova costretto ad quiante, ad un tempo umanistico e trascenden- 
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attraversarle, tagliandone la direttiva di moto. te, come un invito in atto, un appello sospeso. 


Così facendo, si muove inoltre in asse contra- 
rio anche alla direttiva spaziale — concentrata 
in asse longitudinale, da un’abside all'altra — 
su cui è organizzata l’intera aula. In definitiva 
lo spazio della basilica e l’azione del visitatore 
sono tra loro «indifferenti», se non addirittura 
contrari. Solo quando il visitatore sarà arriva- 
to al centro dell’aula e qui si fermerà, solo 
allora potrà dire di trovarsi nel vero e proprio 
centro architettonico e spaziale della basilica, 
e dunque si troverà «in accordo» con l’asse 
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È a questa luce che si può esattamente 
leggere il significato della decorazione absidale 
della basilica paleocristiana. Una decorazione 
sin dall’origine particolarmente sontuosa (nella 
Basilica lateranense l'abside era rivestita di 
foglie d’oro, in S. Pietro in Vaticano non si 
possono escludere, oltre il rivestimento aureo, 
anche mosaici, dato che una precisa documen 
tazione attesta che essi rivestivano l'arco 
trionfale). E in ogni caso sempre intesa a dare 
volto, ad un tempo glorioso e trascendente, al 
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Roma, S. Pudenziana, Mosaico absidale. secondo interlocutore di quello che abbiamo 
ul 
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tiniano. 


certo modo prefigurare situazioni poi divenute 
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ingresso nella basilica, non era già solo l’uma- simali, edificio la cui forma ottagona è una 
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consesso, della parusia eterna, «figurata», nel periodo. 


mosaico di $. Pudenziana, non solo mediante Sembra dunque affatto probabile che all’ar- 
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di concrete apparizioni di concretissimi simbo- nense spetti la vera e propria prima ideazione 
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aureola al centro subito sopra il trono di 
Cristo. 
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E tuttavia il suo quid rivoluzionante, la 
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ragion d’essere della rivoluzione concettuale 
Anche in questo senso, come del resto in 


Li 


A 
giò F 


per cui lo spazio bilanciato e monumentale 
ogni suo elemento, la prima basilica cristiana della basilica romana cede il passo a quella che 
costruita da Costantino già nel 312-313 e lo Zevi 
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donata al vescovo per il culto pubblico della 


Ù a 
1 è 
nd 


spazio cristiano», si coglie con maggior facilità 
città — e cioè la ecclesia lateranense — ha immediata in 
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valore esemplare ed emblematico di tutte le vaticana. 
successive varianti della basilica costantiniana 
quale sopra descritta. Anche i suoi elementi 


Roma, S. Pudenziana, Mosaico absidale, più caratteristici (e talora per noi tuttora di 
colare. 
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i Benché più tarda (databile tra il 319-322 € i 
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cristiano, la prima chiesa cristiana centrata 
significato oscuro, come le aule minori e 
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Roma, Basilica Vaticana, pianta con 
proiezione della situazione attuale (da 
Krautheimer). 


glorificazione: caricandosi inoltre — per il 
fatto che questo martire è Pietro — di un 
ulteriore significato allusivo alla identificazio- 


della 


Chiesa cristiana, valendo tutto il complesso in 


ne tra martire e fondamenta stesse 
certo modo quale traduzione in pietra dell’e- 
vangelico «su questa pietra fonderò la mia 
chiesa». 

È questa sua natura di spettacolare marty- 
rium che lo rende ottima indicazione di ciò che 
sta alla base dell’idea della basilica. Non già 
un generico «spirito cristiano» — che come 
tale era in vita già da tre secoli senza aver 
generato mai nulla di simile — ma la specifica 
«logica rovesciata» costantiniana, ciò che sino 
a quel momento era stato simbolo di emargina- 
zione, rifiuto e morte trasformato in sign 
della vittoria, marchio del trionfo romano. 

Benché non esistano oggi se non pochi 
lacerti della basilica costantiniana di S. Pietro 
— la sua totale demolizione fu causata, com'è 
noto, dalla costruzione della attuale basilica i 
cui primi lavori iniziarono tra il 1451 e il 1506 
— una documentazione relativamente puntua- 
le e abbondante permette di ricostruirne l’a- 
spetto originario con una certa precisione. 

Si trattava di una basilica di dimensioni 
particolarmente grandiose ma nel complesso 
bene corrispondente allo schema di massima 
sopra visto. A cinque navate, come la Basilica 
lateranense, faceva anch’essa programmatico 
uso dello spoglio sia nei fusti che nei capitelli 
dei suoi quattro colonnati longitudinali, dei 
quali i due più interni sorreggevano architravi 
e i due laterali arcate. 

File regolari di dilatate finestre. aperte così 
nei muri della navata come nell’abside, inon- 
davano di altissima luce la navata centrale, a 
contrasto con la penombra delle quattro ali 
laterali. Ma l’intera aula era rutilante (fulgore 
coruscans proclamava l’iscrizione incisa nella 
croce donata alla basilica da Costantino ed 
Elena) di marmi, mosaici, ornamenti gemmei e 
rivestimenti aurei, a partire dal pavimento 
marmoreo e dal soffitto a cassettoni compl 
mente rivestito di foglie d’oro, come la conca 
absidale, ornata peraltro con ogni probabilità 
anche da mosaici. In ogni caso mosaici a fondo 


erla- 


aureo rivestivano l’arcata trionfale su cui, 
oltre alla raffigurazione di Costantino in atto 
di offrire la basilica a Cristo e a Pietro, 
scintillava un’iscrizione squil 


lante come un 
proclama di vittoria. 


Esistevano peraltro due elementi affatto 
caratteristici e peculiari. Anzitutto un grande 
atrio antistante la facciata (solo successiva- 
mente trasformato in quadriportico) ad evi- 
denza connesso con il carattere di memoriale 
proprio dell’edificio, meta di continui pellegri- 
naggi; e inoltre un ampio transetto, un’aula 


unica rettangolare terminante ai lati in esedre 
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e attraversante ad angolo retto l’aula longit 
arco trionfe 
le non apriva dunque quest’ultima sulle navai 


dinale, tra le navate e l’abside. L 


ma sul transetto, il quale, separato dall 
navate da una fila di colonne, non facev 
corpo con esse ma con il presbiterio. 

L’inserto di questo transetto non ha prece 
denti nelle basiliche pagane e in genere nell’ 
dilizia tardo antica, rispetto alla quale r'appre 
senta uno dei pochissimi effettivi punti è 
radicale novità e una novità «gravida di cong 
guenze» (Brenk) per la storia dell’edilix; 
chiesastica medievale. 

La sua nascita va senza dubbio collegata - 
come e anche più decisamente di quella dell 
trio — alla natura peculiare di questa basiliv 
«memoriale» e «cimiteriale», officiata ben 
regolarmente — come attesta la presenza d 
ben otto altari — ma che ancora nel V seco] 

Agostino vide viva soprattutto del culto di 
martire, sede di continue assemblee e banche: 
ti funebri, cosparso il pavimento di tombee 
circondato l’intero edificio da mausolei, alme 
no uno dei quali (la cosiddetta Rotondi 
precedente la sua erezione. 

Ora l’intero culto fa capo alla reliquie 
contenuta, all’interno della basilica, esatte 
mente sotto il punto centrale dell'arco trionfa 
le. Per ottenere questa sua situazione centrale 
era stato necessario — come si è già sopra 
visto — costruire la basilica su una sorta di 
colossale sistema di palafitte cementizie si 
generis. Solo così il centro dell'arco trionfali 
poteva venire a trovarsi esattamente sopra i 
punto della povera tomba a inumazione vene 
rata come di Pietro, situata in un avvallamen 
to subito accanto all’antico circo che la tradi: 
zione vuole luogo del martirio dell'apostolo 

Attorno e sul luogo della tomba si eran 
andati da secoli stratificando quelli che abbia: 
mo sopra definito i «poveri segni» della 
devozione popolare pre-editto, segni che van 
no dalle sepolture che aggirano la tomba, 
sempre più numerose con il passare del tempo, 
contendendosi il privilegio di starle accanto, 4! 
graffiti dei pellegrini, al cosiddetto «trofeo» 
dell’apostolo, una nicchietta a muro costruità 
nel II secolo, entro una piccola cella. 

Gli architetti di Costantino, distruggendo 
tutto il resto, ritagliarono il «trofeo» e il tratto 
di muro contro cui esso poggiava e ne fecero l 
centro e la «spina» di innesto dell'intera 
basilica. Il tratto di muro fu collocato infatti 
in modo da corrispondere alla corda dell'arco 
trionfale, così che dietro alla reliquia venne @ 
spalancarsi l’abside, mentre davanti ad essì 
non si aprivano direttamente le navate, m9 
l’aula del transetto: la quale valeva dunque 4 
sottolineare il prezioso «trofeo», isolandolo 
mediante un sorta di pausa e di spazio a sé 
stante. 
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Roma, Basilica Vaticana, schema del 
sistema basamentale su «palafitte» (da 
Krautheimer). 


Roma, Basilica Vaticana, ricostruzione 
del «Trofeo» (da Krautheimer). 


Roma, Basilica Vaticana, pianta con 
proiezione della situazione originaria del 
luogo (da Krautheimer). 
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Venezia, Museo Archeologico, Capsella 
eburnea di Samagher. 
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L'effetto era inoltre accentuato da un 
prezioso baldacchino su colonne tortili vitinee 
che, sontuosamente riquadrandola, copriva la 
reliquia con una volta rivestita di foglie d’oro 


e sormontata dalla croce gemmata di Costanti- 
no ed Elena. 


L'insieme di questi dati. spiegando «ad 
abundantiam l'inserto del transetto, offre una 
preziosa chiave di lettura, non solo di questa 


specifica, ma più ampiamente della basilica 
costantiniana. 


La «direttrice umana» del suo spazio mobi- 


le, la sua natura colloquiante «a tu per tu» con 
il visitatore — protagonista in quanto solleci- 
tato a muoversi dall’ingresso al quid centrato 
dall’abside — viene a risultare in tutto equiva- 
lente all’esaltazione della croce signum salutis e 
come essa è da intendersi come un consapev 


O- 
le rovesciamento di mentalità. 


In altre parole 
la specificità e la forza dirompente della 
basilica costantiniana sta nel s 
una sorta di eloquente 
spazio. 


uo porsi come 
«Totò vixa» fatto 


Secondo alcuni studiosi fu lo scoraggiamen- 
to davanti al rifiuto della «vecchia Roma che, 


capeggiata dall’aristocrazia, gli opponeva resi- 


stenza, rimanendo sostanzialmente 


(Krautheimer), ciò che spinse Costant 
gli anni Trenta, a lasciare 
sul Bosforo la Nuova 
futuro. 


pagana» 
ino, ne- 
l’Italia per costruire 
Roma cristiana del 


Ma già solo vent'anni dopo anche nella 


vecchia Roma «il tempio romano come genere 
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architettonico era Scomparso, completament 
soppiantato dalla chiesa cristiana» (Brenk) e]; 
città veniva mutando volto, sotto l'immediato 
contraccolpo della «logica rovesciata» costa 
tiniana. 

Ne offre ottimo esempio la radicale trasfor. 
mazione della cosiddetta « rotonda», caratteri 


stico edificio romano a pianta circolare, varia 


mente utilizzato come tempio o mausoleo 
talora calidarium o ninfeo. 

Si veda in questo senso il Mausoleo di 
Costantina databile intorno al 354 (successive. 
mente divenuto Chiesa di $. Costanza). Da wi 
punto di vista architettonico questo edificio 
sta in certo senso al termine di una catena di 
sperimentazioni strutturali. bene sintetizzabile 
(Zevi) in alcuni emblematici esempi/tipo, pas 
sando dal Pantheon — la cui enorme cupole, 

costruita in materiale leggero, poggia sul per: 
fetto cerchio di un poderoso giro parietale 
mosso solo in spessore di muro, mediante 
l’alterno susseguirsi di nicchie rettangolari e 
semicerchio (soluzione che malgrado visto 
varianti sussiste ancora sostanzialmente intét 
ta in età severiana, in esempi come il calidé 
rium delle Terme di Caracalla o il T, empio del 
Sole a Roma) — a un esempio del tardo III 
primo IV secolo come il cosiddetto Tempio di 
Minerva Medica (o Ninfeo degli Horti dei 
Licinii) a Roma ove, non senza probabili 
suggestioni di più antichi modelli mediterra 
nei, la rettilinea stesura parietale si infrange, 
trasformandosi in una ininterrotta catena di 
profondi nicchioni a emiciclo. Anziché bilan 
ciato in perfetto equilibrio, lo spazio rotante 
appare mosso dal mutevole gioco di ombre € 
luci che gli si addensa ai margini. 

Il Mausoleo di Costantina non si limita è 
questo tipo di varianti di modulazione parieta 
le. Introduce un elemento di sostanziale novi 
tà: la scansione dello spazio in più navate o più 
esattamente due spazi concentrici l’uno inter 
no all’altro, il secondo aggirante il primo come 
un anello. Coperti ciascuno da una sua propria 
volta indipendente, si aprono e collegano tra 
loro mediante un doppio giro di colonne. 

All’origine dell'idea sta un martyrium c0- 
stantiniano, la rotonda — a due corpi concen 
trici separati da un giro di colonne — inserita 
in origine, a mo’ di singolare presbiterio sW 
generis, al termine della basilica a cinque 
navate costruita da Costantino ed Elena 4 
memoriale del S. Sepolcro di Gerusalemme. È 
questo uno dei monumenti capostipiti del 
mondo medievale che continuerà per secoli a 
trarne ispirazione, sotto la spinta dei più 
diversi stimoli e nell’ambito delle più diverse 
ottiche interpretative. 

Nel nostro caso è il tema in sé della 
rotonda come spazio multiplo e mobile che fa 
scuola: e ciò che più conta, non in un altro 





Roma, Pantheon, pianta (da Zevi). 


Roma, Tempio di Minerva Medica, pianta 


(da Zevi). 
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Roma, Mausoleo di S. Costanza. 





Roma, Mausoleo di S. Costanza, pianta. 
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Gerusalemme, Rotonda del S. Sepolcro, 
pianta (da Brenk). 
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martyrium o in una chiesa, ma in un mausoleo, 
ove l’impeto emotivo della «logica rovesciata» 
costantiniana non esiste più né più ha ragione 
di esistere. Ma ne restano le conseguenze, uno 
spazio che ha mutato natura. 

La mobilità spaziale del Mausoleo di Co- 
stantina è ancora intensificata, rispetto alla 
Rotonda di Gerusalemme. Soprattutto, a diffe- 
renza di quella, è una mobilità chiaramente se 
non addirittura clamorosamente «mirata». 
Nella rotonda gerosolimitana i due spazi con- 
centrici sono divisi da un giro di colonne. Nel 
Mausoleo di Costantina, invece. tra l’anello 
esterno a volta a botte e lo spazio centrale a 
cupola (in origine una calotta emisferica di 
materiale leggero), corrono, come si è visto, 
due giri concentrici di dodici colonne, collega- 
te però non una colonna con la colonna che le 
sta accanto nel suo giro ma con quella che le 
sta dietro (o rispettivamente davanti) nell’al- 
tro giro. Le dodici coppie di colonne sono 
unite mediante un breve ma eccezionalmente 
alto e modulato architrave che poggia sui 
capitelli delle due colonne orientando la cop- 
pia in asse di profondità; mentre una breve 
volticina a botte, anch'essa impostata in asse 
di profondità, collega tra loro un architrave 
con l’altro. Vengono a determinarsi così una 
serie di assi centripeti, quasi il prender corpo 
di dodici raggi che, dipartendosi dal centro 
mirano alla circonferenza perimetrale e vice- 
versa. L’intenso contrasto luministico, tra la 
penombra del basso anello a volta a botte e 
l'alta luminosità dell’aula centrale, si concre- 


tzza — «raggio» per «raggio» e cioè coppia di 
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colonne per coppia di colonne — scivolando 
sui lucidi marmi, dalla penombra dei lati 
rivolti verso il perimetro alla luminosità wia 
via sempre più piena delle superfici che gua: 
dano l’interno: e ancora condensandosi nelle 
plastiche modanature degli architravi disposti 
a raggio: non tanto indici di direzione, quanto 
linee di moto e linee in moto, che dall'ingresso 
additano e indirizzano e si muovono verso 
centro dell'aula, là ove in origine non si 
trovava né una reliquia né un altare, ma i 
lucido sarcofago in rosso porfido imperiale di 
Costantina, ricco, nell’aulico disegno dei bas 
sorilievi, di espliciti accenni a iconogratit 
cristiane. Esse sussistono anche nei mosaici 
della volta a botte anulare (gli unici superstili 
del primitivo completo rivestimento musivo) 
ove tipici temi iconografici pre-editto sono 
trattati con risaputa eleganza pittorica. 

Ne risultano almeno due indicazioni di alto 
interesse storico. 

Anzitutto, la fine dello spazio romano, 
monumentale e statico (se può dirsi statico i 
moto perpetuo di un cerchio rotante in pertet: 
to equilibrio) e la nascita di uno spazio mobile 
perché eloquente, uno spazio come dialogo, le 
cui strutture non tanto valgono a chiuderlo 0 
misurarlo o modularlo, quanto a «recitare, 
mediante esso spazio, un'azione drammatica. 

E in secondo luogo la fine — almeno 
temporanea — del subantico come «moda» 0 
sia «parte vincente», la fine delle parlate 
plebee sormontanti il latino classico non già 
un inane sforzo di imitazione, ma sostituendo: 
si ad esso. 
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Roma, Mausoleo di S. Costanza, interno. 


Roma, Musei Vaticani, Sarcofago di 
S. Costanza. 
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Roma, Grotte Vaticane, Sarcofago 
Giunio Basso. 


Nella pagina a fronte 


Parigi, Musée Cluny - Londra, Victoria 
and Albert Museum, Dittico dei Simmaci 
e dei Nicomaci. 


Roma, Musei Vaticani (Gregoriano 
\Profano), Lastra con «Amaltea». 
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Nei Tetrarchi in porfido di S. Marco a 
Venezia, come nell’ Arco di Costantino, abbia- 
mo visto l’arte imperiale obbligare l’ellenismo 
a incorniciare esaltare e addirittura «rifare il 
verso» — se così si può dire — al racconto 
popolare. Nel Mausoleo di Costantina il baga- 
glio iconografico della tradizione cristiana — 
nel caso specifico l’immagine evangelica del 
Cristo/vite di cui i cristiani sono i tralci — 
nasconde le sue radici plebee nelle grazie di 
una squisita arcadia ellenistica. 

Ma una vicenda sostanzialmente analoga, 
pur nelle molte e sostanziali varianti formali. 
si può individuare in un non meno emblemati- 
co e celebre esempio, grosso modo coevo. 
quale il Sarcofago di Giunio Basso del 356 circa. 

È di fatto un fenomeno altrettanto univoco 
quanto multiforme; e in ogni caso un fenome- 
no che ampiamente travalica così la vicenda 
della romanizzazione del cristianesimo e della 
cristianizzazione di Roma, come la stessa 
città, in quanto tale. E in realtà con la seconda 
metà del IV secolo una storia artistica che 
faccia centro su Roma non ha più senso: 
avendo ormai l’impero due massimi centri. la 
«Vecchia» e la «Nuova Roma» ed emergendo 
via via attorno e indipendenti da essi tutta una 
serie di centri viventi una vita propria, in uno 
con uno sgretolamento dell’unità romana che 
sarebbe andato intensificandosi, anche nella 
Penisola, sempre più rapidamente e radical. 


mente con il passare dei secoli e addirittura 
degli anni. 
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(a Roma e genere in tutto il «vecchio» 
Occidente europeo abbandonato da Costanti: 
no) il suo ritorno è il ritorno di ciò che ormatè 
l’«antico», l'età 


divenuto — e per sempre 


dell’oro perduta: vuoi in casi di aperte revan 
ches nostalgiche temporis acti, come i piatti 
argentei in qualche modo ipoteticamente ri 
connessi a Giuliano l’Apostata o i celebri 
dittici d'avorio Symmachorum e Nichomaco 
rum con scene di sacrifici pagani, tipici pro: 
dotti di una aristocrazia pagana che, avviando- 
si a divenire solo una minoranza all’opposizio 
ne, rivendicava i propri antichi culti come una 
sorta di /agres proteggenti; vuoi in casi di 
cristianesimo paludato «alla romana» quale i 
già visto mosaico di S. Pudenziana (databile tra 
il 384-399 e il 402-417) e soprattutto, UD 
trentennio più tardi, i mosaici in questo senso 
emblematici della navata di S. Maria Maggiore 
(432-440). 

Un «antico» e un antico perduto. Ciò che 
inesorabilmente denuncia i due fenomeni 
come radicali e irreversibili è quella che 
abbiamo sopra definito «perdita del centro 
prospettico». Benché le cadenze sub-antiche 


siano sparite dal linguaggio ufficiale romano € 
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attini, 


può in 


meno conseguenti movimenti , 
qualche modo — paradossalmente alutarci 
a capire il dopo-Costantino. 

Una volta che la rivoluzione cubista poté 
dirsi avvenuta in altre parole, dopo che 
Picasso ebbe dipinto Les demzoiselles d’ Avignon 
e Braque Le gueridon presto O tardi, più O 
meno celermente o a rilento, in ogni caso già 
solo passata una generazione anche gli artisti 
che ben sapevano costruire secondo concetti € 


tecniche pre-cubiste non furono più in grado 
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di farlo, se non in faticosa marcia contro 
corrente; e questo non solo e non tanto perché 
il gusto comune, presto o tardi adattatosi 
comunque a vedere in quel modo richiedeva 
quel modo per essere soddisfatto, ma perché 
gli artisti stessi cercavano effetti e valori non 
ottenibili con strumenti pre-cubisti. Non ci fu 
rappel à l’ordre in grado di far tornare le cose 
come prima; la rivoluzione era ormai successa 
e nulla poteva più cancellare questo dato di 
fatto. La migliore dimostrazione la offrì pro- 
prio l'incapacità di ritrovare, anche volendolo, 
l’ordre perduto. E questo non tanto per feno- 
meni di moda o di mercato ma piuttosto per 
una sorta di fondamentale e incoercibile sfidu- 
cia — degli artisti come dei committenti e 
fruitori e di conseguenza dei mercanti — nella 
credibilità e validità di tale ordre (ossia del 
cosiddetto «figurativo»). In definitiva, la rivo- 
luzione cubista aveva mostrato orizzonti e 
indicato obiettivi che apparivano ormai di 
interesse prioritario, anzi gli unici in quel 
momento degni di interesse. 

Fuori di parafrasi, anche alla base della 
«prospettiva perduta» e irrevocabilmente per- 
duta — a partire dal dopo-Costantino e per 
almeno undici secoli — non sta una caduta 


rettilinea di qualità o una improvvisa perdit 


di capacità; sta piuttosto l’aprirsi di valori 
«altri», di una prospettiva d’altra natura | 
Il processo risale assai più addietro dell'ej 
costantiniana, a partire almeno dall’età dell; 
Tetrarchia (ma i prodromi sono stati indivi 
duati già nell'età di Commodo) (Bianchi Ban: 
dinelli). Ma è con la basilica costantiniana ch 
si rivela altrettanto radicale quanto itrevocabi. 
le. In essa lo spazio, divenuto «colloquio», 
svela dimensioni sino a quel momento inaudi. 
te, non solo evocative ma anche e soprattutto 
metafisiche, misura di valori che vanno in ogni 
caso oltre la tangibilità fisica; uno spazio che si 
accelera e rallenta, si appunta e intensifica e 
quieta con effetti ed intenti non già illusivi 0 
emotivi, bensì speculativi, una interpretazione 
«figurale» del mondo fatta pietra e luce. 
La realtà come trascendenza immanente e 
l’arte non più suo specchio o «scimmia», ma 
via per captarne i segnali. Una volta che si fu 
arrivati — con la basilica costantiniana — a 
questa intuizione, iniziò per il mondo antico 
una avventura non meno inedita — e soprat: 
tutto irreversibile e difficilmente misurabile 4 
priori — di quella che il nostro tempo ha 
vissuto con la discesa (o salita) sul suolo lunare. 


AncIOLA MARIA ROMANINI 


I SECOLI DELLA 
CLANDESTINITÀ 


Lo spazio del culto 


Dalla metà del secondo secolo, il cristianesimo 
si espande con rapidità accelerata nei vari rami e 
ceti sociali. La grande fioritura dei padri della 
Chiesa (Tertulliano e Cipriano in Africa, Ippolito a 
Roma, Clemente e Origene ad Alessandria) porta 
alla definizione della materia dogmatica; all’interno 
delle comunità le attività si strutturano attorno al 
culto divino, alla cura delle anime, alla custodia dei 
cimiteri, all’amministrazione dei beni, alla scuola di 
catechismo per proseliti. 

La gerarchia ecclesiastica può dirsi definita nelle 
figure e nelle funzioni. Ne fanno parte i vescovi, 1 
presbiteri (anziani), i diaconi. Intorno al 220 si 
profila con nettezza la preminenza dei vescovi dei 
centri metropolitani (Roma, Cartagine, Alessan- 
dria, Efeso e forse anche Antiochia) sulle rispettive 
province. 

La vita religiosa non si svolse in clandestinità se 
on durante le persecuzioni che furono fenomeni 
isolati e non sempre diffusi simultaneamente ovun- 
que. Generate dal rifiuto da parte dei cristiani di 
celebrare i culti ufficiali, le persecuzioni nei primi 
due secoli avvennero in forme sporadiche — Roma, 
64 d.C.; Smirne, 1r7; Lione, r77 — mentre, dopo un 
esteso periodo di pace con l'espandersi del cristia- 
nesimo e crescendo il timore del suo carattere 
sovversivo, ebbero lineamenti assai più generali e 
cruenti quelle del 250, del 257-60 e infine del 303- 
305. Esse, tuttavia, pur decimando le comunità, 
impoverendole con la confisca dei beni e fiaccando- 
le con l’impedire di riunirsi, non riuscirono 2 
sfaldarne le basi troppo salde e ramificate. L'impe- 
ratore Gallieno decide perciò di porre fine alla più 
lunga delle persecuzioni nel 260, restituisce alle 
comunità i beni confiscati, gli edifici di culto, i 
cimiteri e il diritto di riunione. 

Fino al 200 circa manca una vera e propria 
architettura cristiana. da 

Le comunità per i loro incontri periodici, per 
spezzare «circa domos Panem» si servivano di 
ambienti privati presso qualcuno dei fedeli, utiliz- 
zando di preferenza la stanza da pranzo e, come 
arredo dell’incipiente liturgia, il tavolo; il battesi- 
mo, originariamente eseguito in acqua corrente, 
dall'inizio del secondo secolo veniva amministrato 
in acqua ferma, presso la fontana o pozzo nel 
cortile di una casa. a 

Nel corso del terzo secolo, molti processi giun- 
gono a maturazione. La liturgia, i cui momenti 
comunitari salienti sono 1 pasti offerti ai poveri 
— agapai —, i banchetti funerari o commemorativi 
. il rito vero e proprio al quale i 


— refrigeria —, I 
catecumeni partecipavano solo fino alle Letture, 
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mentre i fedeli continuavano ad assistere al Sacrifi- 
cio (Eucarestia) e alla Comunione, si definisce 
sempre più; si amplia il ventaglio dell’arredo liturgi- 
co: si usa il Tribunal o Solium, la pedana dove 
sostava il vescovo affiancato dai presbiteri, la mensa 
semplice e mobile per celebrare l’Eucarestia, la 
tavola delle offerte. All’interno dello spazio liturgi- 
co si determinano le varie zone: transenne separano 
il presbiterio dalla sala dei fedeli; si giunge alla 
disposizione che regola la presenza dei vari compo- 
nenti delle comunità — bambini, uomini, donne, 
—, seppure in modi diversi a seconda delle aree. Si 
creano nuovi spazi in relazione alle funzioni: il 
vestibulum per i catecumeni, il battistero, il consi 
gnatorium per la confermazione; aule per i neofiti, 
sacrestie, biblioteche, uffici e abitazioni per il 
clero. 

Funzioni e spazi fanno ora parte di edifici che 
costituiscono le sedi stabili della comunità. Sono le 
Domus Ecclesiae o, nel linguaggio corrente di 
Roma, i Tituli. Nessuna caratteristica architettoni- 
ca rende identificabile all’esterno la Domus Eccle- 
siae la quale come pianta e come schema si adegua 
alla tradizione dell’architettura domestica del terzo 
secolo della classe media. Le Domus perdurano per 
circa due secoli, dal 230 circa al 400 circa e sono 
diffuse in tutto l'impero. La prima nota è quella di 
Dura Europos sull’Eufrate, anteriore al 257 — 
anno della sua distruzione — e in funzione, come 
centro cristiano a due passi dalla sede di una 
comunità ebraica, certamente tra il 230 e 240. 

A Roma le Domus Ecclesiae o Tituli, termine 
legale, derivato dalla lastra di marmo su cui era 
segnato il nome del proprietario, precedono le 
chiese che successivamente, sostituendole, furono 
erette sulla stessa area e che conservarono i nomi 
originari come Giovanni e Paolo, Clemente, Puden- 
ziana ecc. preceduti dal termine santo. 

Agli inizi del quarto secolo i Tituli erano 25. 
Essi sopravvivono ancora oggi, perpetuandosi — 
come s'è detto — nel nome delle chiese. Ognuno di 
questi Tituli, inoltre, è assegnato ad un cardinale 
come sua propria chiesa titolare. 

Fin all’epoca costantianiana, l'architettura reli- 
giosa cristiana non ha volto. Il suo punto di 
riferimento è l'edilizia domestica e niente affatto 
l'architettura pubblica coeva. È probabile che nel 
rifiuto delle tipologie classiche sia da leggere un 
moto di censura nei riguardi di un genere architet- 
tonico che in quanto pubblico esplicava valenze 
religiose dalle quali è logico rifuggissero i cristiani. 

Invece le forme monumentali dei Mausolei, degli 
Heroa classici, proprio perché connesse a costruzio- 
ni dalle connotazioni «neutre», penetrano piu 
facilmente nell’architettura cristiana a destinazione 
funeraria, influenzando talora i Martyria, vale a dire 





quegli edifici di culto sorti Intorno alla tomba di un 
martire — San Pietro a Roma —, o su un luogo che 
documentava attraverso la memoria le sofferenze di 
un martire, la traslazione di reliquie — San 
Sebastiano a Roma — o una qualche manifestazio- 
ne del divino. 


Lo spazio dei morti. 
Cimiteri e catacombe 


Sulle catacombe aleggia tuttora un alone di 
credenze che occorre sfatare. 

I complessi catacombali non servono alle comu 
nità cristiane per nascondersi e sfuggire così alla 
polizia imperiale durante le poche e tuttavia crudeli 
persecuzioni, né tantomeno per abitarvi, né costi- 
tuiscono gli unici depositari delle tombe dei marti 
ri. Le catacombe, in definitiva, sono cimiteri ipogei 
(sotterranei) a differenza dei cimiteri subdiali (so- 
pra terra), e perciò realizzabili soltanto in presenza 
di determinate condizioni ambientali: esistenza di 
roccia tenera sotto un sottile strato di terra oppure 
di caverne naturali. Di qui la loro diffusione 
limitata ad alcune aree: Sicilia, specie a Siracusa, 
Africa settentrionale, Napoli, dove troviamo il 
notevolissimo complesso delle catacombe di San 
Gennaro, Roma, dove si registra la massima con- 
centrazione con uno sviluppo di gallerie che supera- 
no i cento chilometri e circa 750 mila sepolture. 
Solo sporadicamente compaiono in altre regioni, ad 
esempio, a Castelvecchio Subequo, in Abruzzo. 

Se ragioni legate alla professione della propria 
fede e al costume dell’inumazione invece della più 
diffusa cremazione, praticata in epoca romana, 
spinsero i cristiani ad avere cimiteri propri, solo 
motivi molto più contingenti, connessi con l’esigen- 
za di evitare gli elevati prezzi dei terreni in 
superficie, determinarono il sorgere di quelle città 
sotterranee, disposte su più piani — fino ad un 
massimo di cinque — e svolgentesi in ambulacri 
principali, gallerie, corridoi secondari, con o senza 
vani terminali, secondo modi irregolari o invece 
pianificati, a pettine o «a graticola» che sono le 
catacombe. 

Come per l’edificio di culto, anche nell’architet- 
tura della catacomba, nella dispozione in serie 
verticali delle sepolture, nel sistema a pettine degli 
ambulacri, la radice è individuabile nell’ambito 
delle tradizioni locali, da additare sia nei sepolcreti 
pagani, sia nelle gallerie ipogee del Foro Romano, 
sfruttate e adattate alle nuove esigenze. Accade 
perciò che nel loro insieme le catacombe finiscono 
per rivelarsi organismi complessi e dotati di una 
propria fisionomia tipologica che condividono sem- 
mai e solo parzialmente con le catacombe ebraiche, 
in Palestina, nell’Italia meridionale, a Venosa, a 
Roma. 

C’è da precisare inoltre che il termine catacom- 
ba, oggi in uso, non è l’originario. «Catacomba», 
infatti, xatà x6uBas (presso l’avvallamento o cavità) 
risulta essere il nome di uno specifico cimitero 
cristiano, quello fra il II e III miglio sulla via 
Appia, vicino alla Memoria degli Apostoli Pietro e 
Paolo le cui reliquie vi furono traslate dalle rispetti- 
ve sedi originarie durante le persecuzioni del 257, 
sotto Valeriano. Essendo questo luogo noto e 
frequentato anche dopo il IX secolo, avvenne che il 
suo nome si estese anche agli altri cimiteri ipogei. 

La loro denominazione antica è invece coemete- 
ria, termine coniato sul verbo greco xoukw, adagia- 
re, far dormire che, dal senso letterale dell’antichità 
classica di “luogo per dormire”, approda a quello di 

luogo sepolcrale” lasciando limpidamente traspari- 
re in ciò, per analogia, l’idea della morte come un 
evento non definitivo, un dormire al di là del quale 
c'è i risveglio eterno. Inoltre, a partire dagli inizi 
cj IV secolo, il ventaglio semantico del termine si 
più ulteriormente in quanto con coemeteria si 
icano pure le chiese suburbane di committenza 
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imperiale affollate di i alle quali accennere. 
mo trattando dell’architettura 

I cimiteri subdiali occupano una superficie 
appunto sopra terra, fitta di sepolcri di ogni genere: 


tombe terragne, a doppio spiovente, a Capanna 0 «a 


cappuccina», sovrastate da cippo O stele; cupe; con 
antore; sepolcri di rorma rettangolare scavati O 
costruiti in muratura (}0rr24€), tombe a mensa e i 
più ricchi sarcofagi, di terracotta, PIiCtua, marmo, 
piombo, muratura, con o senza lastra frontale, 


disposti SOCTO gui arcosoli O a ridosso del recinto se 


ff 


questo era protetto da Terrolc teglata} O SOtto 
baldacchini (tegurium o ciborium; 

Per sfruttare intensamente la superticie, oltre 
cne SINgOll, SI approntarono S@epoicri poLusomi e 
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familiari. Insieme a questi sepolcri di vario genere e 


di diversa torma, nelle Arce cimiteriali sorgevano 
anche monumenti più o meno grandiosi, eredi nelle 
forme e nella tecnica delle esperienze dei mausolei 
della civiltà ellenistico-romana. 

Aree cimiteriali siffatte, oltre a quella già 
ricordata presso la Memoria Apostolorum, sono: ad 


duos lauros, dove sorgerà in epoca costantiniana la 
Basilica dei Santi Marcellino e Pietro e il Mausoleo di 
Elena: San Lorenzo, Sant'Agnese, San Paolo, dan 
Pietro, quest’ultima fra le più rilevanti per ragioni 
religiose e storiche. 


1 Di 


Verso il 64-67 le spoglie di Pietro furono riposte 


‘n una tomba terragna sulle pendici del colle 
Vaticano dove si estendeva una necropoli sul lato 
rivolto a nord-est. Le esplorazioni sistematiche 
compiute nel dopoguerra sotto la Confessione della 
Basilica di San Pietro hanno chiarito la topografia e 
1 succedersi delle varie fasi attorno alla tomba 
dell’ Apostolo. 

Dall’interpretazione e comprensione dei dati 
archeologici emerge una continua e vigile presenza 
dei cristiani in quest'area fino al punto che, nel 
terzo secolo per isolare la tomba venerata si giunse 
a penetrare nella necropoli pagana, costituita da 


una serie di mausolei in più file sui lati orientali e 


meridionali del cosiddetto «campo P», trastorman: 
do talora in cristiani sepolcri già pagani. 

È il caso del sepolcro M, o dei Giulii, splendente 
di mosaici che, risalendo al maturo III secolo 
vengono a costituire la prima testimonianza di una 
decorazione musiva parietale di soggetto cristiano. 
Insieme a temi allegorici, come la raffigurazione del 
Buon Pastore e di Giona, sulla volta, elegantemente 
ornata di tralci di vite, appare la dinamica si/howette 
del Cristo-Sole ascendente al cielo. 

Cimiteri e catacombe obbediscono dunque alla 


stessa funzione. In ossequio a uno dei principi 
I 


tassativi della legislazione romana che vietava la 
presenza delle sepolture entro le mura della città, 
essi si sviluppano in aree extraurbane e di periferia, 
il più delle volte lungo le vie consolari. 

All’inizio, gli ipogei sorgono in proprietà privata 
e hanno nomi di persona (Balbina, Callisto, Com- 
modilla), successivamente, nei primi due decenni 
del III secolo, specialmente per merito di Papa 
Callisto, morto martire nel 222, fu avviata una 
profonda riorganizzazione all’interno delle comuni- 
tà romane. La chiesa incominciò a comprare essa 
stessa i terreni e ad amministrare i cimiteri in nome 
di tutta la comunità, aree particolarmente significa 
tive, come la vaticana e l’ostiense, passano ad 
essere curate direttamente dal clero. La pianifica- 
zione a largo raggio che poté derivarne, soprattutto 
dopo l’editto costantiniano del 313, influì visibil- 
mente anche nell'aspetto generale. Contemporanea. 
mente continuano a sussistere per tutto il III e IV 
secolo anche gli ipogei privati, talora anonimi, 
ignorati dalle fonti, perciò poco noti, andati di- 
strutti, o tuttora inesplorati. 

La vitalità dei cimiteri e delle catacombe proce- 
de parallelamente fino a circa il secondo decennio 
del V secolo quando, dopo l’editto di Teodosio, 
venne meno l’uso di scavare catacombe ma non si 
esaurì la loro frequentazione che si rallentò e si 
spense solo a cominciare dal VII secolo e irreversi- 


bilmente poiché in connessione con l’insicurezza 
delle zone extraurbane, data anche dalle incursioni 
dei barbari e poi degli arabi, si procedette alla 
traslazione delle reliquie dei martiri entro la città. 
Passeranno alcuni secoli prima che il Bosio alla 
fine del ’«oo incominciasse ad esplorare sistematica 
mente la «Roma sotterranea» alla scoperta 
dell’«immagine della primitiva chiesa». 
L'esplorazione continua anche oggi dopo il 
grande impulso dato dal secolo scorso, con sorprese 
anche notevolissime, come il rinvenimento del 
Complesso anonimo della Via Latina. Ma nel nostro 
tempo ciò che preme soprattutto è procedere a 
ricerche più sistematiche e contestualizzanti 
Intanto si è fatta strada la consapevolezza che 
nessuna catacomba romana, essendo i nuclei più 
antichi non anteriori alla metà del Il secolo, può 
risalire all’epoca apostolica. | 
Altre questioni di rilevante peso riguardano 1 
rapporti con la contemporanea arte non cristiana. A 
livello stilistico i dipinti delle catacombe manifesta- 
no di nascere e svilupparsi all’interno dell'alveo 


della pittura romana nei riguardi della quale non si 
differenziano né per elaborazioni di autonome 
espressioni nè per sfasature di ordine cronologico, 
bensì per procedimenti di altro genere. L'ansia per 
la salvezza dell'individuo dopo la morte diffusa 
dovunque, al di là delle comunità cristiane, e l’uso 
allegorico che in area anche pagana è riservato alle 
divinità del Pantheon greco-romano, ormai lontano 
ed estraneo all’esperienza di marca esistenziale 
delle nuove formule religiose, danno materia al 
«metodo» cristiano, pronto 2 cogliere il richiamo di 
immagini-archetipo del repertorio pagano, "come 
quelle di Orfeo, Adone, Ulisse, Ercole, ma piegan- 
dole a «significare» i contenuti della nuova fede. 

Nel processo che conduce a intendere la rappre- 
sentazione come segno, anzi come accumulazione di 
segni e nella funzione giustificatrice dell arte in 
quanto portatrice di contenuti, si registra il vero 
tasso di originalità dell’arte cristiana. arte «signiti- 
cativa» rispetto a quella non cristiana «illustrativa». 

Così abbiamo casì di trasposizioni trasparenti 
— Orfeo che rappresenta Cristo —, Ma anche 
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Roma, Catacombe di Panfilo, Galleria dei loculi. 
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calchi che procedono per analogie iconografiche 
come il pastore Adone destato dai raggi della luna 
che presta il suo impianto visivo a Giona che si 
Mn sotto la cucurbitacea. 

prime raffigurazioni a soggetto cristiano 
risalgono alla fine del secondo Di cs o agli inizi del 
terzo. Appaiono contemporaneamente a Dura Eu- 
ropos sull’Eufrate, all’estremità dell’area orientale, 
e a Roma. Decorano battisteri (Dura), ipogei 
(Roma), ma non le Domus ecclesiae, le quali le 
accoglieranno solo molto più tardi e non prima del 
quarto secolo (Roma, Pitture nella Domus sotto la 
Basilica dei Santi Giovanni e Paolo). 

Le pitture più antiche, intorno al 200, delle 
catacombe romane, Cubicolo di Ampliato, e alcuni 
Cubicoli in San Callisto, consistono in decorazioni 
a specchi e architetture aeree, con pura funzione 
ornamentale: dunque, nel gusto e nello stile dell’e- 
Pea, degli Antonini. 

seguito al profondo cambiamento impresso 

cai Chiesa alle aree cimiteriali nella prima metà 
terzo secolo, anche il carattere dell’arte figurati- 

va mutò, ricevendo nuovi e vitali impulsi. Il 
repertorio delle scene si arricchisce. Alle figure del 
uon Pastore e dell’Orante — dalla valenza semanti- 
ca ambivalente, ora certamente cristiana e ora no 


— e ai simboli generici — Stagioni, Amorini ecc. — 
si affiancano le scene vetero e neo-testamentarie. I 
tentativi compiuti nell'intento di approntare una 
statistica dei temi usati dai cristiani nell’età ante- 
riore alla pace della Chiesa giungono a indicare 
circa dieci motivi del Nuovo Testamento con una 
ventina di esempi e circa quindici motivi del 
Vecchio Testamento con una sessantina di esempi. 
Repertorio piuttosto esiguo che diventerà molto più 
ricco nel corso del quarto, allorquando muteranno 
anche le strutture basilari della raffigurazione: alla 
trattazione schiva e abbreviata subentreranno com- 
posizioni complesse nelle quali la storia sacra si 
infittirà di riferimenti teologici articolati e sottili. 
Dal punto di vista stilistico la via della pittura 
di soggetto cristiano — come è stato ià accennato 
— procede parallelamente rispetto linee della 
ittura di soggetto pagano. 
7 Verso la metà del terzo secolo i modi compen- 
diari si accentuano fino ad infrangersi ai margini 
della ® » li * * . . ladd ilt tt to 
pittorico diviene una mappa di ombre e luci assai 
Un bell'esempio è dato dalla testa vivissima e 
intensa di Abramo nel Sacrificio, dipinto nella 
Cappella della Velatio in Priscilla; ne sono testimo- 
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Roma, Casa sotto î SS. Giovanni e Paolo, Pittura 
murale. 


Nella pagina a fronte 


Roma, Catacomba di Domitilla, Pittura murale È 


con Cristo-Orfeo. 


balena». 


ini Pa ASINI NUTI Prina AIMM RINLZOE pa si 


" x 
19 
c" oa 2 ee, " : pe 
ESTTTANT) = È b as n ù - 
OIL ATTO e NNT TT 


edgà 








nianze pure la Coronatio in Pretestato e le pitture 
della Cripta dei Sacramenti in Callisto. Altrove, 
nella famosa Cappella Graeca, sempre in Priscilla, 
adorna di eleganti decorazioni a stucco (il Buon 
Pastore), le figure — si citano fra tutte la Vergine e i 
Re Magi, — sganciate da ogni proposizione disegna- 
tiva, libere dal contorno, si proiettano impalpabili 
in un'atmosfera rarefatta, accompagnate dalla pro- 
pria ombra, assai suggestiva, ma lontana dall’essere, 
come nel sistema organico classico, un segno del 
reale. 

Una tendenza anticheggiante e vigorosamente 
espressiva si manifesta invece nel complesso dell’I- 
pogeo di una setta probabilmente eretica, quello 
degli Aureli, dove nelle scene del Cavaliere Trion- 
fante e del Pastore sul monte, è eccezionale e 
sorprendente lo spazio riservato alle digressioni 
paesaggistiche vaste e complesse, del tutto insolite 
negli impaginati essenziali e chiusi ricorrenti nella 
maggior parte della decorazione catacombale. 

| Successivamente si fa evidente il gusto espres- 
sionistico, che predilige il monocromo e l'impasto 
corposo. Un’intensa attività pittorica d'epoca tar- 
do-gallienica e pre-tetrarchica si registra nell’[pogeo 
di Marcellino e Pietro. Molti cubicoli vengono 
affrescati, fra cui il 21 detto delle Quattro Stagioni, il 
22, degli Atleti e quello della Madonna fra due Magi. 
In balia di contrasti sempre più accentuati, i corpi € 
1 volti si dissolvono in macchie cromatiche; i 

eamenti — sopracciglia, pupille, naso e labbra — 
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Roma, Catacomba detta Cimitero Maggiore presso 
S. Agnese, affresco di Donna orante (0 Madonna) 
con bambino, da un cubicolo presso la cripta di 
S. Emerenziana. 


Nella pagina a fronte 


Roma, Catacombe di S. Sebastiano, Decorazione 
del soffitto di una villa romana. 
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Napoli, Catacomba di S. Gennaro, Arcosolio di 


Theotecnus. 


sembrano labilmente galleggiare senza struttura 
ossea in un estremo e radicale gioco di scomposizio- 
ni (Cubicolo dell’Orfeo). E il trionfo dell’esasperata 
tendenza impressionistica. 

Con l’età tetrarchica si innesca un'inversione di 
marcia. Subentra una visione finalizzata a ricon- 
quistare la struttura organica attraverso il consoli- 
darsi della forma. Man mano si impongono costru- 
zioni sempre più stereometiche, saldezza e semplici- 
tà di impianto (Cubicoli con Mosè e Susanna nella 
catacomba dei santi Marcellino e Pietro; decorazio- 
ni attorno alla tomba di Janwarius in Domitilla), fin 
quando con l'avanzare degli anni costantiniani si 
raggiungono esiti paralleli alle coeve sculture del 
VA rCco di Costantino (Miracolo della Fonte e Protopa 
renti in santi Marcellino e Pietro). 

Con l’editto del 313, la vita delle catacombe, 
lungi dallo spegnersi, celebra uno dei suoi momenti 
più intensi. Nuove regioni si aprono in nuclei 
preesistenti e di conseguenza nuove decorazioni 
pittoriche si stendono sulle pareti. Alla metà del 
quarto secolo risalgono l’immagine di una donna 
orante con in grembo un bambino, concordemente 
riconosciuta come la Madonna col Figlio, e gli altri 
soggetti nel Cimzitero Majus, la necropoli d di maggior 
estensione sulla via Nomentana, la cui regione più 
antica data al principio del terzo secolo. Ma si 
fondano anche ex novo intere aree cimiteriali. 

E il caso della catacomba anonima di via Dino 
Giagann: detta anche della Via Latina, della metà 
circa del quarto secolo, la cui scoperta, avvenuta nel 
1956, aggiunge un inaspettato e felice caigiolo alle 
nostre conoscenze sui cimiteri ipogei di Roma. 

Il piano generale che si articola su due piani con 
cubicoli interdipendenti, ampi e con arcosoli pro- 
fondissimi, ambienti poligonali con camere dipen- 
denti su ciascun lato, ricco apparato decorativo 
stucchi, colonne, modanature — condotto sulla 
linea del più aggiornato illusionismo architettonico, 
è molto organico e la decorazione pittorica è 
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assoluti: amente straordinaria Li interesse di questa 


«pinace teca del quarto SECI vl )» risiede in molte 
ragl ioni 


È n liotevelissimio il numero 
n ì ro dei dipinti ch 
decorano le pareti, singolare il sincretismo dei temi, 


Fer a soggetti cristiani si 


affiancano immagini 
ladri ispir ‘ati i ali mitologia 
pagana (Demetra, C leopa tra CON | nide, Episodi del 
mito di Alcesti). [| repertorio ( ristiano contempla 
temi comuni all’iconografia cimiterale e molti sog 
getti fino ad ora assolutamente senza esempi — ; 
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fra 
la Scala di Giacob. 
; ; , , ‘ n 
be, Sansone che strozza il leone, il Sermone della 
Montagna 

A la vita arlvassi ispirano | o erandi busti di 
defunti e forse la cosiddetta enigmatica Lezione di 


medic na 


ina. In questo cimitero, possesso di una 0 più 
famiglie i cui membri appartenevano con ogni 
verosomiglianza a diverse religioni, la pittura post 
costantiniana trova la sua più compiuta e ricca 
espressione, venendo, tra l’altro, a integrare in 
modo inatteso il tessuto assai frantumato delli 
decorazione monumentale romana e i lineamenti 
dell'intera pittura del quarto secolo. 

Nei secoli successivi, le catacombe accoglieran: 
no con sempre maggiore sporadicità raffigurazioni 
pittoriche. Quando esse appaiono hanno il carattere 
di interventi decontestualizzati dagli spazi e dalle 
situazioni specifiche degli ipogei, i loro temi sono 
perfettamente inte; grati ‘on il corso iconografico 
«ufficiale» così come il loro stile: senza attardamen- 
ti e anzi, talora, con precocità. Si ricordino, ad 
esempio, i oa nella Basilichetta di Commodilla, 
È il riquadro con la donatrice Turtura del 527- 
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Roma, Museo Lateranense, Sarcofago del Buon 
Pastore. 


I sarcofagi 


La scultura cristiana che non sia architettonica è 
rappresentata quasi esclusivamente dal genere fune- 
rario. 

Le statue sono rare e sembrano esaurirsi nell’in- 
variabile ripetizione di figure del Buon Pastore, del 
resto in numero limitato, tipologicamente calcate 
sulla figura precristiana del crioforo, simbolo della 
humanitas, ma semanticamente accordato oltre che 
con la parabola evangelica della «pecorella smarri- 
ta» anche con il versetto di Giovanni «Ego sur 
pastor bonus». 

Rare anche le steli e le lastre dei finti sarcofagi. 
Le poche, meno ricche delle egiziane e delle 
anatoliche, presentano un repertorio di immagini 
prevalentemente di carattere simbolico: colomba, 
pesce, buon pastore. Oltre al consueto repertorio 
simbolico ricorrono anche scene di vita reale 
relative al mestiere e alle età dei defunti (in 
Domitilla la lastra della fanciulla Ciriaca è ricordata 
nel gioco del cerchio). 

In scultura il materiale prediletto da tutti è il 
marmo. Le qualità più richieste sono il lunense, il 
marmo greco, i venati dell’ Asia Minore. Il porfido è 
riservato per la committenza imperiale. 

Eutropio, l’unico scultore cristiano di cui è noto 
il nome, sull’epitaffio che lo ricorda (proveniente 
dal cimitero dei SS. Marcellino e Pietro, oggi 
custodito nel Palazzo Ducale di Urbino) è ritratto 
seduto su di un alto sedile con il figlio, nell'atto di 
maneggiare il trapano con le corde; di fronte, su dei 
supporti, si trovano un sarcofago a vasca con 
protomi leonine e un altro minore; a terra uno 
scalpello, una cesta con arnesi vari e un mazzuolo. 
Sono gli strumenti di maggior uso in una bottega 
tardo-antica di marmorari. Dopo una prima sbozza- 
tura si procede a isolare le forme dal fondo tramite 
lo scalpello; successivamente, con il trapano si 
ricavano fori e solchi per il drappeggio delle vesti, 
scanalature e tutti gli effetti chiaroscurali. Infine si 
ottengono le rifiniture con scalpelli più fini e con la 
lucidatura. 

Tra le fasi di lavorazione così sommariamente 
ricordate, quelle dominate dal trapano rappresenta- 
no uno dei luoghi deputati in cui si coagula e si 
incanala la visione formale ottica e cromatica 
propria del tardo-antico in opposizione all’organica 
e plastica dell’epoca classica. Essa si fonda sulla 
dialettica dei chiari e degli scuri, sul valore di 
superficie, dei piani anche se molto aggettan- 
ti prima ancora che sulla policromia, della qua- 
le, è certo, si ammantavano normalmente tutte le 
sculture. 

Basata su hi colori — giallo, rosso (dal 
cinabro fino al ans) azzurro e infine oro, talvolta 
verde, viola e altri toni intermedi —, come si 
evince dai pochi esemplari sui quali si conserva (fra 
tutti vale la pena ricordare il sorprendente Sarcofago 
di Lot in S. Sebastiano in Roma, scoperto qualche 
decennio fa), la policromia può limitarsi a semplici 
linee o strisce con l'intento di marcare solo alcuni 
dettagli oppure investire tutta la composizione. Sul 
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rilievo dei sarcofagi d'epoca cristiana il colore 
assume funzioni espressive e forse anche simboli. 
che. 

Nella produzione dei sarcofagi ciò che distingue 
l'esemplare cristiano da quello pagano non è ja 
tipologia generale: a vasca o a cassa, e neppure la 
formulazione stilistica, ma il repertorio di temi e 
immagini. Ateliers comuni sono in grado di soddi. 
sfare le esigenze della clientela cristiana e di quella 
pagana mentre solo nel tempo è possibile che si 
siano affermate officine specializzate per ciascuna 
classe. 

Nelle officine si preparava la cassa in attesa di 
rifinirne i tratti cercando di adattarli alle singole e 
concrete richieste. Il modo di procedere or ora 
descritto è attestato da esempi in cui per ragioni 
ignote quanto impellenti si incorse in incongruenze 
vistose. E il caso del Sarcofago detto dei Due Fratelli 
(Museo Vaticano, Museo Pio Cristiano) dove le due 
immagini pensate in origine come quelle di due 
coniugi vennero trasformate in due figure maschili, 
ma dove il busto di uno appare ancora avvolto in 
vesti muliebri. 

I primi esemplari dei sarcofagi cristiani com- 
paiono in un’epoca che può essere indicata all’incir- 
ca nel secondo quarto del III secolo. Essi assumono 
dal repertorio contemporaneo pagano due principali 
sistemi compositivi: il primo comprende scene 
bucoliche e marittime ed è connotato da visioni di 
pace: il secondo con filosofi e muse, defunti con 
rotolo, scene di letture, esalta la paideia come il più 
ambito e prezioso fra i valori umani. 

Con questa connotazione si presentano i più 
antichi sarcofagi cristiani, detti de/ paradiso per la 
visione idillica fra sfondi d’alberi, figurati sulla 
fronte. All’interno del gruppo che può dirsi senza 
ombra di dubbio prodotto da officine romane, 
appare significativo il Sarcofago di S. Maria Antiqua 
(della metà circa del III secolo e da collocarsi 
nell’ambito dell’officina che produsse il superbo 
Sarcofago Ludovisi). 

Si noti a livello tettonico come, coerentemente 
con l’ovale della cassa, la decorazione investa 
eccezionalmente anche i fianchi secondo un gusto 
d’ascendenza ellenistica, ma si noti anche come 
l'insieme sia disorganico, episodico, senz'altro lega- 
me che quello concettuale, scandito unicamente dai 
fusti arborei e dalla forte cesura della figura di 
Giona. Al pari di altri sarcofagi (Museo già latera- 
nense, Lat. 181, proveniente dalla Via Salaria e 
quello della Lungara nel Museo Nazionale Romano) 
vi si dispiega un nucleo tematicamente organizzato 
in tre momenti. Due di essi, dalle espliciti palesi 
simboliche sono fissi e rappresentano il Buon 
Pastore e l’Orante, il terzo, a carattere narrativo € 
allusivo dei mezzi dell’opera redentrice è mobile. 
Nel Sarcofago di S. Maria Antigua è incarnato dalla 
figura di Giona che incontriamo qui per la prima 
volta, nell’atteggiamento del mitico Endimione, ma 
evocato soprattutto come provvido messaggero 
della parola di Dio anche ai «gentili». 

A partire dall’ultimo ventennio del secolo fino 
all’epoca costantiniana l’usuale repertorio di imma 
gini si arricchisce di nuove figure e scene bibliche, 


Roma. Vaticano, Museo Pio Cristiano, Statua del 
Buon Pastore. 


Roma, Santa Maria Antiqua, Sarcofago 
(particolare). 





Roma, Museo Nazionale Romano, frammento di 
sarcofago con «Guarigione del paralitico» e 
«Moltiplicazione dei pani e dei pesci». 


Roma, Vaticano, Museo Pio Cristiano, Sarcofago 
«Dommatico». 


quali: Noè, Daniele, i tre fanciulli nella fornace | 
Protoparenti, il Battesimo, la Moltiplicazion chi 
pani, il Miracolo di Cana, l’Emorroissa i Ci . 
nato, Lazzaro e le prime scene petrine. Per ni: 
glierle, la fonte del sarcofago perde la più consi 
espansione in campi strigilati e figurati a f 
della narrazione in fregio conii con. ci 
sette e persino nove scene. : 

La scelta delle scene, nelle quali sul nesso 
storico predomina ancora il valore simbolico e 
catechetico, risponde a particolari leggi compositi: 
ve. E inoltre nel corso di questa fase che la figura 
del Cristo, come Dio giovane e bello, taumaturgo 
cioè Logos e Onnipotente, subentra al Cristo filosok 
delle precedenti generazioni. “e 

Contemporaneamente, però, continua la produ 

zione dei sarcofagi strigilati o baccellati, sia a casse 
che a tinozza, che presentano scene pastorali 
variamente disposte. Ad essa s’affianca quella dei 
sarcofagi «ai grandi pastorali», formalmente Ispirati 
agli idilli bucolici dei sarcofagi d’Endimione mi 
evocanti nel contenuto visioni di pace e di riposo è 
un senso ecclesiologico contrapposto alla cultura 
filosofica. 

Verso il 300, in un’officina artisticamente isola: 
ta, viene decorato un sarcofago a fregio a due 
registri di cui restano alcuni significativi frammenti 
nel Museo delle Terme. 

Ovunque le scene, alcune delle quali restano un 
Unicura, mostrano Cristo come protagonista: nel 
Sermone della Montagna; come taumaturgo che 
risana la Mulier inclinata, il cieco, il lebbroso, il 
paralitico. Ovunque, nell’elaborazione del rilievo, 
l’uso del trapano, dopo le blande apparizioni delle 
fasi precedenti esplode con furore a vantaggio di 
una resa espressionistica con effetti ottici e pit: 
torici. 

Con l'avvento della pace religiosa — 33 —, il 
rapido e conseguente accrescimento delle comunità 
cristiane e lo sviluppo delle aree funerarie — sia 
ipogee che subdiali — si creano le condizioni per 
una seconda produzione plastica che in massima 
parte, come si è detto, è di tipo funerario. 

Fonte dell’evoluzione tematica, che nel corso 
del IV secolo si accresce di ben 60 motivi, continua 
ad essere Cristo: esplicitamente nei contesti glorifi 
canti, implicitamente negli episodi vetero-testamen- 
tali o in quelli che si riferiscono a Pietro e Paolo. 

Problemi di ritmo, di pause, di cesure, in una 
parola, di spazieggiatura delle scene, si risolvono 
dapprima sfruttando la disposizione delle figure, 
successivamente, ricorrendo all’uso di un elemento 
esterno, come la colonna in auge fin dalla fine del II 
secolo, soprattutto nei sarcofagi del gruppo micro 
asiatico. Stilisticamente il progressivo superamento 
della concezione espressionistica, come pure della 
costruzione stereometrica si dispiega in tutto l'arco 
dell epoca costantiniana fino ad approdare nel 
ventennio 340-360 alla cosiddetta «rinascenza co- 
stantiniana», quando il trattamento delle figure € 
degli ornati raggiunge equilibri formali non alieni 
da un sicuro dominio del reale, ma aperti anche sul 
versante dell’idealizzazione. Riaffiorano le predile- 
zioni per una resa graduale dei piani dei volti, si 
predilige una nuova tipologia meno aspra e invece 
più dolce, accattivante, melanconica. La materia, il 
Marmo, viene piegata a effetti di grande delicatez: 
za. Su tutto aleggia una sottile eleganza. 

L'iter che s'è appena finito di delineare può 
velocemente intravedersi in tre esempi. Il primo è il 
sarcofago cosiddetto Dommzatico, databile nel de: 
cennio 320-330. Fra i più antichi a presentare un 
aspetto compositivo a fregio, campito in due 
registri di uguale altezza, sviluppa una catena di 
rispondenze compositive fra lato e lato, fra registro 
€ registro. Saldo comunque l'ancoraggio ad una 
concezione della figura intesa come blocco volume- 
trico, pieno che emerge da un insondabile vuoto. 

I nessi fra figure e scene diventano più sciolti € 
RIO sintatticamente variati nel secondo esem: 

, 1 Sarcofago detto dei Due fratelli, del 350 circa 


e, seppure in misura minore, nel Sarcofago di Lot, 
anteriore di circa un decennio. 

Il ricorso evidente a citazioni classiche — 
Daniele nella fossa dei leoni nel Sarcofago Dommza- 
tico arieggia alle statue greche di Efebij; il Daniele 
nel Sarcofago dei due fratelli è costruito su un 
«contrapposto di ascendenza prassitelica» — apre 
su un orizzonte dai contorni ancora sfuggenti. Ci si 
chiede cioè se questa ricorrenza al classico serve a 
umanizzare gli eventi e renderli tangibili oppure a 
costruire un’imzagerie sepolcrale cristiana equivalen- 
te a quella pagana. 

L’apice del processo è rappresentato infine dal 
Sarcofago di Giunio Basso, prefetto della città di 
Roma che morì nel 359. Qui una cornice architetto- 
nica ritmata da colonne accoglie e separa le scene 
con il risultato ottico di percepirle come galleria di 
quadri: pitture più che sculture. 

La morbidezza dei trapassi, la «qualità lirica» 
del tono, la sublimazione della materia che punta su 
una pulitezza della superficie con effetti da alaba- 
stro, fanno propendere per quest'opera a favore di 
una paternità non romana ma greca. L’opera si 
apparenta infatti idealmente con il busto-ritratto di 
Cleveland, della seconda metà del III secolo scultu- 
ra certamente compiuta in uno dei paesi del 
Mediterraneo Orientale. 

La fronte laterale del Sarcofago di Giunio Basso 
accoglie il tema allegorico dei putti intenti alla 
vendemmia che ritroviamo anche sul Sarcofago 
porfiretico, già nel Mausoleo di S. Costanza, oggi 
nei Musei vaticani. 

A Roma si conservano solo due esemplari di 

sarcofagi di porfido. Essi sono ritenuti di Elena e 
Costanza, rispettivamente madre e figlia di Costan- 
tino. Per dimensioni, tettonica (cassa rettangolare 
con coperchio a piramide tronca), decorazioni, essi 
mancano di confronti sia a Roma, sia a Costantino- 
poli dove la serie dei sarcofagi di porfido non è 
figurata. 
| Nel primo sarcofago colpiscono l'aggetto del 
rilievo ovunque accentuatissimo, come pure l’appa- 
rato figurale — lotte fra romani e barbari, busti di 
personaggi — del quale sfugge l'esatta comprensio- 
ne. Il secondo, più tardo, del quarto o quinto 
decennio, presenta una decorazione incentrata su 
motivi bucolici entro rigide volute di tralci viminei. 
Rimane difficile da capire dove queste opere furono 
scolpite: se in Egitto, paese nel quale erano ubicate 
le cave del porfido, oppure no. 
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Roma, Vaticano, Museo Pio Cristiano, Sarcofago 
«dei due fratelli». 
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Roma, Vaticano, Museo Clementino, Sarcofago di 
S. Costanza (> p. 45). 
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Roma, Grotte di S. Pietro, 
Basso (+ p. 46). 
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Sarcofago di Giunio 
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Roma, S. Martino ai Monti, dipinto murale 
raffigurante l'interno della basilica costantiniana. 


Roma, Ricostruzione della pianta della Chiesa 
costantiniana di S. Pietro. 
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DA COSTANTINO A TEODOSIO 
L'architettura a Roma 


Con l'editto di Milano, promulgato nel 333, si 
giunge al riconoscimento del cristianesimo quale 
religione fra le religioni presenti all’interno dell'im 
pero. Il cristianesimo gode, però, rispetto alle altre 
dello speciale favore di Costantino, persuaso di 
dovere all'assistenza del Dio dei cristiani la vittoria 
conseguita il 18 ottobre del 312 sul co-imperatore 
Massenzio nella battaglia ad Saxa Rubra, e prose 
guita fino al ponte Milvio, in seguito alla quale 
Costantino conquista con Roma il dominio di tutta 
la parte occidentale dell’impero. 

Il cristianesimo, dunque, con Costantino diven: 


ta la religione — guida. Emerge dalla clandestinità, 


assume segni monumentali specifici, non senza il 
determinante impegno e l’appoggio dell’imperatore, 

Costantino, che nel 324 conquista pure l’Orien: 
te strappandolo a Licinio e che muore da cristiano e 
membro della Chiesa, sul piano delle strutture 
monumentali dà vita con lucidità e lungimiranza a 
tre progetti di respiro eccezionale. 

Dota Roma della sua Cattedrale, di una chiesa 
martiriale, San Pietro, e di un nutrito gruppo di 
edifici funerari. Nel 324, perseguendo scelte politi. 
che alle quali non fu probabilmente estranea la 
resistenza pagana che Roma opponeva al nuovo 
corso «cristiano», fonda la «nuova Roma», la sua 
città, Costantinopoli. Eretta sulle rive del Bosforo, 
in posizione geografica felice, essa, nei gangli 
monumentali e urbanistici tende a ricordare Roma: 
si sviluppa su sette colli; la posizione del Palazzo 
imperiale e dell’Ippodromo richiamano l’ubicazione 
dei Palazzi sul Palatino e il Circo Massimo; Foro è 
Colonna quelli di Traiano; il Mausoleo imperiale, 
come quello di Augusto, si 
Diversamente, però, dalla Roma pagana, Costanti 
nopoli è connotata fin dalla nascita come città 
cristiana. E la Roma alternativa. Infine Costantino 
legherà il proprio nome a una serie di santuari, fatti 
erigere nei Luoghi Santi al fine di commemorare gli 
eventi salienti della vita di Cristo. Fondazioni 
costantiniane sorgono a Betlemme — la Basilica 
della Natività —, a Mamré, in Giordania, a Gerusa- 
lemme — la Basilica del Santo Sepolcro con la 
Rotonda dell’ Anastasis—. 

Ma torniamo a Roma. A pochi mesi di distanza 
dalla vittoria di Ponte Milvio, probabilmente nella 
primavera del 313, ha inizio la costruzione della 
Cattedrale, consacrata al Salvatore, oggi San Gio: 
vanni in Laterano, sul sito in parte dei castra 
equitum singularium — la caserma delle guardie a 
cavallo imperiali 


trova entro ie mura. 


in parte nei possedimenti 
privati dell’imperatore. La consacrazione avvenne 
probabilmente il 9 novembre 318. i 

La Basilica lateranense, più volte rivisitata ne! 
corso dei secoli, è pur sempre visibile al di sotto 
della trasformazione borrominiana (1646-1650). 
Constava di un assetto longitudinale composto di 
cinque navate. La maggiore, lunga 100 metri, era 
conclusa da un’abside, e divisa dalle minori da 19 
colonne di granito rosso trabeate; le navate laterali, 
di marmo verde, erano separate da arcate. Al coro 
conduceva un percorso rialzato racchiuso da tran: 
senne, la so/ea, per l’ingresso solenne del vescovo. 
Due ali, con la funzione forse di depositi per le 
offerte, si proiettavano dalle navate laterali entro la 
zona del coro. Finestre aperte tanto sulle pareti 
della navata centrale che di quelle laterali assicura: 
vano all’interno una luminosità alta e piena. 

Un rivestimento, sembra in pura foglia d'oro, 
fulgente e aniconico, si stendeva nell’abside; arredì 
e suppellettili liturgiche erano d'oro e d’argento. 

Il Battistero ottagonale, dietro la chiesa, e la 
residenza per il vescovo completavano il complesso 
della cattedrale di Roma. 

L'altra fondazione costantiniana, anch'essa di 
portata storica eccezionale, è la Basilica di San 
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Pietro, ideata prima del 324 e completata nel 329. 
Essa sorge con l’intento di accogliere la Memoria di 
Pietro, qui da lungo tempo oggetto di venerazione. 
Per realizzarla si procedette a colmare e spianare 
l’area sepolcrale che si estendeva sul fianco del colle 
Vaticano. In questa gigantesca impresa si lasciò 
intatta solo la sommità del monumento dell’Aposto- 
lo attorno al quale venne organizzata tutta la 
costruzione che per ragioni contingenti ebbe un 
orientamento verso ovest invece che più canonica- 
mente verso oriente. 

Il centro dell’immensa basilica era costituito dal 
transetto che custodiva la Memoria. Elevandosi 
sulla corda dell'abside, il monumento era isolato da 
una pergula, sovrastata da un baldacchino sostenuto 
da quattro colonne tortili di spoglio del II secolo 
con tralci di vite: le colonne sono tra quelle 
conservate tuttora negli Atari delle Reliquie. Nel- 
l'assetto moderno della basilica il baldacchino ber- 
niniano-barberiniano perpetua nella tipologia e nel- 
l'ubicazione la situazione originaria. Un’idea visiva 
molto precisa di quello che era il cuore della basilica 
ci è trasmesso dal soggetto raffigurato su uno dei 
lati della Cassetta d'avorio, datata tra IV e V secolo, 
oggi a Venezia, ma trovata a Samagher in Istria. 

L'invenzione del transetto, struttura trasversale 
rispetto al corpo delle cinque navate, è la nota 
tipologica e architettonica che diversitica dan Pietro 
nei riguardi di San Giovanni in Laterano e delle altre 
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Roma, S. Pietro, Veduta dell'interno dell'antica 
basilica (da Tiberio Alfarano). 


Roma, Ricostruzione della Chiesa costantiniana Gi 
S. Pietro, 





Roma, Disegno di ricostruzione di S. Sebastiano 


sull’Appia. 


Roma, Rovine del Mausoleo di Elena. 
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colonne di porfido con archi di bronzo schermati d 
grate e ornato dali famosi pavoni di 
pece i fd imosi pavoni di bronzo, 
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giata da monumenti funerari romani 
Non senza ragione la pianta della basilica 
vaticana contrassegnata dal transetto, rimarrà un 
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SSA on ccezional la sua duplice funzio: 
ne, di chiesa funeraria e di chiesa martiriale. La 
e funeraria è invece condivisa da un gruppo 
di edifici sacri costantiniani portati alla luce negli 
ultimi decenni. 
Al pari di San Pietro, essi sorgono fuori le mura 
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b- santificato e ci si riferisce alla Basilica 
Apostoi ora San Sebasti 
Apostolorum, ora San Sebastiano sull 
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accanto ad un luogo che la presenza degli apostoli 


diversamente da San Pietro i Martyria che includeva: 
no le tombe dei martiri rimasero separati e solo più 
tardi saranno sostituiti da chiese come San Lorenzo 
e dant Agnese. Elemento tipologico comune è la 
“Sven del deambulatorio continuo anche dietro 
Così mentre l'articolazione della basilica cristia- 
na, esemplificata al suo massimo in San Giovanni è 
San Pietro, si dispiega con geniale variante da quella 
struttura segnata a sua volta da uno stragrande 
numero di variabili tipologiche e però rispondente 
ad un fascio di funzioni pubbliche omogenee che è 
la basilica nel mondo classico, le aule funerarie della 
Roma costantiniana, destinate a sepoltura comune, 
intorno alle quali si addensano dei mausolei (fra | 
e particolarissima risonanza sono quelli di 
za presso Sant'Agnese e ancor più di Sant'Ele- 
na, con ogni probabilità inizialmente di Costantino, 
pro it Meli £ Pier serba as 
l una struttura architettonica omogenea ele: 
menti propri di due settori assai diversi fra di loro: 
il deambulatorio derivato dagli edifici funerari e la 
parte basilicale tratta dall’architettura civile. 
Invero, la Basilica di San Pietro è l’unica chiesa 
COC a Roma. Con i Martyria costantiniani 
( Oriente già menzionati condivide l'esigenza di 
unificare in un solo edificio le funzioni di un luogo 
di riunione per la comunità e la copertura monu- 
mentale di un martyrium, ma non le soluzioni 
na che nel gruppo orientale si volgono 
i i circolare, derivante dalla tipologia 
ni Peo per ciò che riguarda lo spazio 
del tapas rana mentre presentano la novità 
rici A :  martyrium romano. 
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documentari (fonti, testimonianze grafiche è pittc 


riche) preziosi per esempio per San Pietro e San 
Giovanni. 

Globalmente può concludersi che gli edifici 
sacri costantiniani a Roma sono dotati di varietà 
tipologico-funzionali marcate ma tendenti in preva- 
lenza, tranne che per battisteri e mausolei, ad 
adottare lo schema basilicale longitudinale. A diffe- 
renza però delle basiliche d'uso civile, è d'obbligo 
la suddivisione in navate. Rilevanti le caratteristi- 
che comuni: l’articolazione e vitalità dello spazio 
interno di contro alla voluta semplicità degli esterni 
trattati come involucri degli interni; la chiarezza 
delle modulazioni spaziali e dell'uso degli elementi 
architettonici nel segno di una tersa monumentali- 
tà: infine, l’apoteosi del registro cromatico e lumi- 
noso raggiunto attraverso l’impiego di marmi poli- 
cromi per le colonne, i pavimenti, le tarsie nonché 
la predilezione verso i materiali preziosi, oro € 
argento, adoperati per rivestire soffitti, absidi, e 
negli arredi liturgici. 

Esempio superstite di questa concezione è il 
quasi integro Mausoleo della figlia di Costantino, 
Costantina (Santa Costanza). Costruito intorno al 
350 circa, tradisce nelle coordinate di base, vuoi di 
natura spaziale, vuoi di natura luminoso-spaziale e 
plastico-pittorico, lo stadio maturo della stagione 
costantiniana. L'epoca costantiniana sul versante 
dell'attività edilizia di tipo pubblico si esprime 
attraverso un altrettanto notevolissimo impulso. 

Costantino costruisce le immense Terme del 
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statue, innalza l'Arco di Giano Bifronte, restaura il 
Circo Massimo, sulla cui spina sarà collocato qualche 
decennio dopo l’Obelisco ora al Laterano, è destina- 
tario dell’arco omonimo e finisce per aggregare alla 
sua persona anche le spesso incompiute imprese 
massenziane, come l'enorme Basi 

dove proviene la Testa gigantesca di una statua di 
Costantino, oggi Cortile del Palazzo dei Conser- 
vatori o l’ noto come Minerva Medica, 
architettura che, per la sua articolatissima pian- 
a con vano centrale decagonale, animato da die- 
ci nicchie, alcune delle quali aperte da arcate 
triple, e sormontato da cupola, sarà in grado di 
offrire molti spunti alle ricerche architettoniche 


le Rei 4 
lica nel Foro da 


del futuro. 

Invero, la duplice e ugualmente alacre attività 
edilizia — cristiana e pubblica — che Costantino 
dispiega a Roma dove, peraltro, non resiedette mai 
stabilmente e che visitò solo tre volte in soggiorni 
non prolungati, nel 312-333, nel 315 nel 326, procede 
secondo binari dal punto di vista ideologico rigoro- 
samente autonomi. 

Le fabbriche cristiane, tranne San Giovanni, 
sorgono tutte fuori delle mura; la cattedrale poi, 
l’unica intramuraria, gravita tuttavia in una zona 
del tutto marginale e decentrata rispetto al cuore 
della Roma pubblica che permane attorno al Foro. 
Tutte. inoltre, compresa la Basilica lateranense, 
vengono erette su aree di proprietà della fami- 
glia imperiale. Hanno dunque un atto di nascita 
privato. 

Nell’orizzonte urbano si innesta, dunque, una 
dicotomizzazione di strutture monumentali: l’una 
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Costanza, interno (dopo il ripristino). 
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di segno cristiano e di natura privata intorno alla 
città, fuori delle mura; l’altra di segno pubblico, 
che continua a crescere nei luogi deputati. Questi 
sistemi, niente affatto interagenti fra loro, ma 
confluenti nella persona di Costantino, sarebbero il 
frutto della sua politica «di compromesso» e scatu- 
rirebbero dall'essere Costantino contemporanea- 
mente favorevole al cristianesimo e cristiano, pare, 
fin dal 3r7, ma pur sempre l’imperatore dei romani 
cioè di una compagine umana in parte cristianizzata 
ma in gran parte, e soprattutto negli strati più 
influenti politicamente e socialmente, pagani o 
comunque legati alle tradizioni romane. o 

Per non turbare appunto equilibri e assetti di 
lunga durata, a Costantino non resta che guidare 
una crescita dell'edilizia cristiana in luoghi apparta- 
ti, ricca ma discreta, e priva di ogni idea di 
competizione. 

Il volto monumentale di Roma non muta aspet- 
to: continua a essere il vistoso apparato monumen- 
tale della Roma pagana ed è assai significativo che 
quando nel 357 l’imperatore Costanzo II viene a 
Roma vede esclusivamente questa «mostra» monu- 
mentale «pagana»: il Foro romano. il Campidoglio, il 
Colosseo, il Circo Massimo. il Foro di Traiano. In 
questa «visita guidata» non trova posto nessun 
accenno alle costruzioni cristiane, erette dal padre, 
che, fuori mano, sono meta solo di chi davvero 
desidera raggiungerle. 


La pittura a Roma 


La basilica cristiana esprime subito e ripetuta- 
mente il massimo di originalità nella forma e nella 
funzione. Ma come erano decorati gli interni degli 
edifici sacri? 

Non conosciamo pitture d’epoca costantiniana 
al di fuori di quelle conservate nelle catacombe. È 
probabile che l’assenza di dipinti nelle fondazioni 
costantiniane sia da leggere come segno della 
resistenza che il pensiero cristiano già fin dal II 
secolo ergeva nei riguardi delle immagini. È pur 
vero, però, che queste, avversate sul piano dottrina- 
le da molti Padri della chiesa, finirono per trovare 
accoglienza nella prassi, soprattutto nelle catacom- 
be. Probabilmente però il disagio esplose ancora 
una volta quando si trattò di dare cittadinanza 
all'immagine non in spazi dra! SU RO ò 
scoperto, in luoghi di grande richiamo. ME IERIITA 1 2ANSINE SI PS O 3 ISEE AN RT digerito N È: IA È S) Ma 3a Le: PASO Re 
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sua abside, al pari di quella della Basilica lateranen- Ò ST e a AI CO at | EVA aaa 
se, sfavillava di luce e non di immagini. Se, come 1 
pare, era ricoperta da un fulgido 
composto di lamine d’oro. 

Le pitture più antiche si conservano, seppure 
parzialmente rispetto al piano originario, nel May. 
soleo di Costanza. Del 360 circa, sfoggiano un 
Carattere misto: decisamente cristiano nei mosaici 
con la Traditio Legis e la Traditio Clavium e invece 
decorativo, o tutt'al più blandamente allegorico, 
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metà del IV secolo, il repertorio figurativo delle 
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nella scelta dei motivi e dei soggetti che si dispiega- 
no sulla volta anulare. In questi ultimi, come pure 
nella decorazione della volta, scomparsa in seguito 
alle ristrutturazioni barocche — ma il cui assetto ci 
è noto da una serie di disegni anteriori — le 
soluzioni compositive e le risonanze formali hanno 
Sapore antico, laddove, nelle scene cristologiche 
delle absidiole, si fa strada un linguaggio figurativo 
più tagliente ed essenziale, dalla sintassi meno 
distesa e più sincopata. 

Nel Cristo fra Pietro e Paolo, raro mosaico 
campito nella lunetta di un arcosolio nella Catacom:. 
ba di Domitilla, assistiamo al declino delle scene di 
«passione» e all’affermarsi dei temi esaltanti la 
regalità del Signore. Nell’arte post-costantiniana lo 
schema ternario, Cristo-Pietro-Paolo, continua ad 
essere vitale in strutturazioni e sfumature ideologi- 
che diverse. Man mano che si procede nella seconda 
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catacombe tende ad appropriarsi di composizioni 
tipiche degli spazi absidiali Ne è un esempio 
calzantissimo l'affresco della volta in un cubicolo 
dei SS. Marcellino e Pietro. Qui, nella duplice 
Teofania con l'esaltazione del magistero regale di 
Cristo fra Pietro e Paolo e l’Acclamatio di quattro 
martiri all’Agnus Dei sul monte paradisiaco, le 
figure allungate, i volti magri e barbati, gli occhi a 
mandorla, tutta la tipologia del volto di Cristo, 
vestito di porpora, rivelano | caratteri salienti 
dell’età onoriana. Seppure contemporaneo, forse, al 
mosaico di S. Pudenziana, l'affresco percorre una 
strada diametralmente opposta. Nella materializza- 
zione delle immagini, nell'atmosfera di completa 
astrazione si manifestano esiti affini a quelli espres- 
si dal mondo greco — specie in centri come 
Afrodisia e Costantinopoli — contrapponibili alla 
lingua romana «parlata» dal mosaico pudenziano. 





Roma, Santa Costanza, Mosaico della volta, 
particolare. 
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a totale favore del 
ristianesimeo la parabola 
religione e autorità imperiale che aveva avuto il 
proprio inizio, decisivo e positivo, con l’editto del 
343 
A Roma, l'editto del 395 ha ripercussioni più 
significative che altrove perché scardina inesorabil- 
mente le frange della resistenza — tenace e oculata 
che alcuni degli ambienti aristocratici fra i più 
ricchi e potenti continuavano a sferrare contro il 
cristianesimo. Essi erano mossi non tanto da 
ragioni di natura religiosa quanto culturale e ideolo- 
gica. Ciò che intendevano infatti difendere era la 
continuità della grandezza di Roma. In quest'ottica 
il paganesimo veniva assunto come uno degli 
elementi in grado di garantirla. Il reviva/ nostalgico, 
condotto dalla resistenza aristocratica e pagana, a 
livello di produzione artistica s’esprime attraverso 
una classe straordinaria di oggetti — d’argento e 
d'avorio — dove si coniugano insieme soggetti 
pagani e forme classiche. 

L'acme della parabola può essere indicata in 
un'opera come il Dittico d'avorio expressis verbis 
appannaggio delle famiglie senatorie dei Nicomachi 
e dei Simmachi. Diviso oggi fra il Museo di Clunv a 
Parigi e il Victoria and Albert Museum di Londra 
attribuibile agli anni ’80 circa, rappresenta due 
sacerdotesse officianti, rispettivamente a Cere e 
Cibele e a Bacco e Giove. Oltre che nel contenuto, 
il passato vi rivive con intensità mai più raggiunta 
nella purezza «attica» delle proporzioni e nella 
fluente musicalità dei panneggi. 

Non meno significativa all’interno di questa 
produzione elitaria appare la Lanx (piatto) di 
Parabiago (ora a Milano, nel Museo Archeologico). 
In essa gli sbalzi con il Trionfo di Cibele e Attis sono 
improntati a modi e tematiche «classiche» d’inaudi- 
ta e filologica adesione; la volontà retrospettiva è 
ui pa al punto che per lungo 
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alla resistenza pagana di 
tiamo al transfert dell 
cristiana, parallela. 
classicizzazio 
clas one che 
conducendo personag. 
ogio e Girolamo. 
colo molti committenti 
gli stessi strati sociali che 
assicistico dalle sponde del 
artistici comuni davano vita a 
, di pagane» e CI isclane». Giunio Basso il 
Giovane, pretetto della città di Roma, figlio dell'a 
monimo Giunio Basso che aveva eretto la basilica 
pagana sull Esquilino, viene sepolto nel 359 nel 
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la sposa cristiana Proietta 


tt: dono di nozze lo straordinario 
servizio da toletta d’argento decorato con immagini 
di divinità pagane, ma anche dotato di iscrizioni 
che esprimono poi sentimenti cristiani (il Cofano 
insieme ad altri oggetti, rinvenuti sull’Esquilino, 
oggi è custodito nel British Museum di Londra]. Il 
classicismo s’insinua nelle diverse forme artistiche e 
le domina; dalla pittura (cfr. le pitture dell’Ipogeo 
Dino Compagni) ai caratteri epigrafici, fra i quali di 
rara eleganza quelli risalenti all’epoca di papa 
Damaso (366-384) e, infine, all’architettura. Qui, 
l’unico ma rilevante esempio è dato dalla costruzio. 
ne della Basilica di S. Paolo fuori le mura. condotta 
velocemente a termine negli anni dal 384 al 390 0 
392 sull’area del modesto sacrario costantiniano dai 
tre imperatori Valentiniano II, Teodosio, Grazia: 
no. Per impianto, dimensioni e magnificenza la 
nuova basilica è destinata a gareggiare con quella 
vaticana, e, contrariamente a quest’ultima e all’al 
tra fondazione costantiniana — la lateranense —, a 
rimanere intatta nel suo assetto originario e nella 
decorazione pittorica in parte della metà del V 
secolo fino all'incendio del 1823, in seguito al quale 
tu ricostruita pedissequamente e glacialmente. 
La pianta, le proporzioni e alcune parti delle 
mura sono rimaste immutate. Incisioni e disegni 
eseguiti prima e dopo l’incendio del 1823 permetto- 
no di risalire al suo assetto originario, caratterizzato 
da una navata centrale alta e ampia, illuminata da 
42 finestre, 4 navatelle, transetto, atrio porticato. 
Le 40 colonne e capitelli della navata furono scelti 
con cura; i capitelli delle navatelle furono scolpiti 
appositamente, contraddicendo l’uso più diffuso di 
utilizzare, per lo più, materiale di spoglio. La 
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basilica, sia nella sua veste originaria, sia nei 
rifacimenti che subirà nel V secolo, durante i quali 
le 24 colonne distrutte nel 441 furono sostituite con 
splendidi fusti di marmo pavonazzetto dal colore 
violaceo e bei capitelli corinzi, mentre decorazioni 
— a stucco, mosaico e affresco — vennero a 
illeggiadrire sottarchi e pareti, esprime nella bellez- 
za e coerenza stilistica dei particolari, nella ricchez- 
za della decorazione e nell’armonia delle proporzio- 
ni l'ideale della nuova tendenza classicista. 

Mentre a Roma l’arte vive nel lungo cono 
d’ombra proiettato dal recupero classicistico opera- 
to con diverse sfumature dalle due parti cristiana e 
pagana, a Costantinopoli, dove opera la corte di 
Teodosio, si profilano vicende artistiche pervase, al 
contrario, da un alto tasso di originalità. 

Il Missorium d’argento (Madrid, Museo Archeo- 
logico), eseguito nel primo decennale dell'ascesa al 
trono di Teodosio (389); le sculture della base 
dell’Obelisco, posteriori di qualche anno, tutte 
incentrate su scene dell’ippodromo, tuttora iw sit4; i 
pochi rilievi superstiti della Colonna di Teodosio; il 
Busto di Valentiniano II, coimperatore di Teodosio 
per la pars occidentalis (375-392) sono le tappe 
altissime di una formulazione che trova il proprio 
fondamento in quello che è stato a ragione definito 
«dualismo stilistico». 

Simmetria e ordine geometrico offrono la strut- 
tura perché le forme approdino verso la più pura 
idealizzazione, non disgiunta però da delicatezza e 
morbidezza di modellato, raggiunte in tutte le 
opere, qualunque siano le modalità tecniche pre- 
scelte — sbalzi in argento; rilievo a mezzo, alto e 
tutto rilievo in marmo. Tutto questo conferisce alle 
opere citate un’inconfondibile venatura classica 
accesa da un voltaggio inedito. Questo voltaggio 
trova il suo perno nella definitiva cristianizzazione 
di tutte le sfere dell’esistenza e della conoscenza. 
Non si tratta, dunque, di un fenomeno destinato a 
cambiare di segno con radicalità ma unicamente 
l’imagerie, le tematiche, l'iconografia, insomma 
tutto ciò che riguarda la sfera del contenuto, poiché 
viene a marcare anche gli orizzonti più sfumati 
dell’espressività. 

Ai caratteri pervasi di ieraticità assoluta dei 
rilievi dell’ Arco di Costantino o delle grandi Teste di 
Costantino e dei costantinidi dei Musei Capitolini, 
le opere teodosiane oppongono una concezione 
dell'autorità imperiale, dei rapporti gerarchici, dei 
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grandi temi dell'esperienza esistenziale — il tempo, 
i sentimenti, la storia — solenne ma vibrante, 
distante ma non assente, sentimentalmente declina- 
ta nei colori, o meglio nelle nuances dei registri 
interiori della serenità e della elegia. 

AI lucente, imperfettibile sogno del classicismo 
romano, la rinascenza teodosiana di stampo costan- 
tinopolitano affianca un’interpretazione che non 
avendo il suo modello diretto in nessun anello della 
catena dei «classicismi», si configura piuttosto 
come una variante autonoma che segue percorsi in- 
dipendenti. 

Esiste la controparte occidentale di questo 
classicismo cristiano. Esso si erge su una piattafor- 
ma dalla stratigrafia composita il cui legante è dato 
dall’eredità di un passato diversamente atteggiato. 

Un'opera, ad esempio, come il sublime Pannello 
eburneo del Museo Nazionale di Monaco con le 
Marie al sepolcro e l’Ascensione non rivela di 
accogliere soltanto sollecitazioni provenienti dal- 
l’arte della corte costantinopolitana, ma di aggiu- 
starsi sulla lunghezza d’onda che nella misura del 
ritmo e nella scelta degli ingredienti paesaggistici e 
architettonici risente dell'inventario immaginario 
delle opere prodotte nel clima di nostalgia per il 
paganesimo (Dittico dei Nicomachi e dei Simmachi). 

L’attitudine retrospettiva propria della fine del 
secolo innerva in ogni suo elemento il Mosaico 
absidale della Chiesa di S. Pudenziana. Eseguito 
assai probabilmente negli anni del pontefice Inno- 
cenzo I (401-417), agli albori cioè del V secolo, 
finisce purtuttavia per essere espressione conclusiva 
della parabola artistica pertinente al IV secolo 
piuttosto che porsi come capitolo inaugurale del 
nuovo. Trattando del mosaico absidale più antico 
che sia giunto fino a noi, occorre innanzitutto 
cogliere il senso e il peso che riveste, a cominciare 
dal IV secolo, l'adozione del mosaico parietale 
come veicolo privilegiato della decorazione archi- 
tettonica nel mondo cristiano. 

La sua adozione implica un credo estetico che 
va collegato alle valenze polisemiche, specie di 
valore simbolico, che la luce acquista in un'epoca 
«fototropica» per eccellenza come è la paleocristia- 
na. Inoltre, con essa si compie quella tappa, segnata 
da sperimentalismo acuto, che aveva caratterizzato 
fin dal I secolo d.C. la dialettica del rapporto fra 
due elementi: la parete, entità per nulla «neutra» 
della spazialità dell'interno, e la sua decorazione. 
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Con il mosaico figurato si giunge ad un equilibrio 
mirabile. Si garantiscono i valori dell'immagine 
«impegnata» che insegna e proclama, e contempora- 
neamente vi si esalta la funzione «spaziale», intima- 
mente connessa con le proposte architettoniche. 

Nel mosaico di S. Pudenziana, Cristo siede in 
trono al centro del consesso apostolico, chiuso 
all’estremità da due figure femminili, generalmente 
interpretate come la Chiesa dei Giudei e la Chiesa 
dei Gentili. Sullo sfondo s’estende un magnifico 
panorama architettonico affollato di costruzioni 
dalla tipologia classica, attorno alla croce gemmata 
che s’erge dalla sommità di un'altura. 

In questo, che può definirsi il più bel cielo che 
ci abbia tramandato l’antichità, corrusco di luce e 
di nuvole, appaiono per la prima volta gli animali 
simbolo degli Evangelisti, ma senza il libro dei 
Vangeli. 

Sul piano dei significati l’interpretazione è 
ancora aperta, fronteggiandosi due tipi di lettura: 
l'una punta ad una interpretazione di tipo parusia- 
co; l’altra, invece, è propensa a sottolineare gli 
aspetti più contingenti e concreti. La prima identi- 
fica nella città la Gerusalemme celeste, resa attra- 
verso l’immagine reale della Gerusalemme terre- 
stre; la seconda riconosce in gran parte degli edifici 
quelli del Vico Patricio, ossia del rione in cui sorge 
la Chiesa di S. Pudenziana, e del quale Cristo si 
proclama solennemente conservator nella pagina del 
volumen che regge colla sinistra. Diversamente, è 
univoca la lettura della struttura formale. Essa ha i 
suoi capisaldi nella resa «corporea» delle figure e 
nella palpabilità degli spazi. Eppure, i rapporti 
proporzionali così come le distanze non sono messi 
altrettanto «a fuoco». 


Pur riconoscendo la sua fonte nell’illusionismo 
antico di stampo ellenistico, non esiste un antece- 
dente che mostri, al pari del mosaico di S. Puden- 
ziana, caratteri così persuasivi di tangibilità e 
coerenza compositive. Sotto questo aspetto il mo- 
saico rimane un ##icw7, anche all’interno dell’oriz- 
zonte romano dove, invece, vanno segnalate altre 
pitture databili fra la fine del IV e gli inizi del V 
secolo che attestano l'affermarsi del medesimo 
tema iconografico anche in contesti cimiteriali. Il 
riferimento è al raro Mosaico nella Catacomba di 
Domitilla e alla maestosa Raffigurazione nei SS. 
Marcellino e Pietro. 





Milano, Santa Tecla, pianta. 


Milano, S. Lorenzo, interno. 
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Milano, S. Simpliciano, pianta. 
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Nel corso della seconda metà del IV secolo |a 
polarità occidentale alternativa, parallela a Costan: 
tinopoli, non è Roma ma Milano. La presenza 
pressoché ininterrotta degli imperatori, da Costante 
e Costanzo II a Teodosio I, rende la città fra il 340 
e il 402 la sede principale del potere imperiale nella 
metà occidentale. Inoltre, la presenza di Ambrogio 
rampollo di nobile famiglia filonicena, già governa. 
tore dell'Emilia, eletto per acclamazione vescovo è 
consacrato l’8 dicembre 374, per ben 44 anni allì 
guida della diocesi di Milano, la rese Ja più 
importante dell'Occidente, eclissando quanto a 
influsso politico la stessa Roma. 

E questa la straordinaria congiuntura storica 
che fa da sfondo al delinearsi del volto della Milano 
del IV secolo, quel volto che, specie nei suoi 
lineamenti urbanistici e architettonici, sempre più 
precisamente va riemergendo, grazie alle conoscen: 
ze acquisite sia In seguito a scavi, sia a rinnovati 
esami di strutture tuttora esistenti. 

Dentro le mura, al centro della Milano urbana è 
ad ovest dell’attuale Duomzo, s'ergeva la Cattedrale, 
poi dedicata a S. Tecla, con il Battistero ottagonale, 
situato alle spalle dell'abside. Scavata nel 1943 e nel 
1961-62, alcuni suoi resti sono accessibili e visibili 
dalla stazione della metropolitana. 

All’esterno delle mura — perché chiese funera: 

rie provviste di reliquie, collocate lungo le vie 
d'accesso alla città — incontriamo: ad ovest, la 
Basilica ambrosiana dei SS. Gervasio e Protasio, 
inglobata nell’edificio romanico; a nord-est, sulla 
via per Como, la Basilica Virginum — successiva 
mente S. Simpliciano — le cui mura esterne sono 
ancora in piedi per l’intera altezza di oltre 20 m;a 
sud-est, sulla strada per Roma, la Basilica Apostolo: 
rum, l’attuale S. Nazario, oggi scrutabile attraverso 
il rifacimento del XII secolo; infine, fuori porta, 
verso Pavia, S. Lorenzo, tuttora godibile nella 
struttura del IV secolo. 
Inventiva nelle piante, monumentalità di concezio- 
ne, grandiosità nei volumi sono peculiarità rilevanti 
e distintive della serie di monumenti or ora menzio: 
nati. Fra queste caratteristiche, quella che meglio 
può essere illustrata riguarda la varietà delle scelte 
tipologiche. La Cattedrale, in funzione già nel 355, 
era straordinariamente ampia (misurava 80x45). 
Presentava 5 navate su archi colonnati, coro rialzato 
e accessibile mediante solea, abside semicircolare, 
ali a mo’ di transetto a nord e a sud, comunicanti 
con il coro attraverso colonnati ad archi. Nell’asset: 
to generale colpiscono alcune irregolarità planime- 
triche: tutti gli angoli si discostano di 90 gradi, i 
colonnati non sono allineati gli uni rispetto agli 
altri; d’altra parte, è degna d’attenzione l’accura: 
tezza dell’apparato murario. 

Il gruppo delle fondazioni ambrosiane — 
S. Ambrogio, S. Nazaro, S. Simpliciano — appare 
strettamente interconnesso. Vi si accusa qualche 
trasandatezza a proposito di tecniche costruttive, 
ma anche vivace sperimentalismo planimetrico € 
forza d’irradiazione. 

S. Nazaro, già Basilica Apostolorum, ha impianto 
a croce, animato da soluzioni originali lungo ! 
bracci orizzontali; godette, nella poesia dedicatoria 
di Ambrogio, di una trasparente lettura «simbolica» 
come segno di vittoria del Cristo; da probabile 
«copia» dell’Apostoleion costantiniano di Costanti: 
nopoli divenne modello per altre chiese: S. Pietro 
sotto S. Abbondio a Como; S. Croce a Ravenna (425 
c.); S. Stefano a Verona (460). 

Ss. Simpliciano, dalle proporzioni minori, con 
anticoro, transetto e mzartyrium all’esterno con le 
reliquie dei martiri locali, sta all’origine della 
tipologia di molti edifici sparsi nell'Italia settentrio- 
nale e nelle regioni alpine. Secondo un'interpret@ 
zione assai acuta e suggestiva, le chiese volute da 
Ambrogio sottenderebbero un fine ideologico ben 


preciso: rendere Milano competitiva nei riguardi di 


Roma. In quest'ottica, come Costantino aveva 
innalzato a commemorazione dei martiri romani, 
Pietro, Agnese, Lorenzo, Pietro e Marcellino, 
santuari proprio sui cimiteri lungo le grandi strade, 
così Ambrogio intendeva cingere Milano con 
santuari dei martiri milanesi e delle reliquie traspor- 
tate qui da altri luoghi. 

L'architettura che più d’ogni altra consente di 
accostarsi alla spazialità originaria è S. Lorenzo. 
Essa si fonda su un'immensa struttura quadrilobata 
a doppio guscio; quattro vaste esedre a semicupola 
si gonfiano dalla campata centrale; un deambulato- 
rio con gallerie anima il guscio esterno. Nei due 
rifacimenti del 1071 e del 1577-1595 subisce alterazio- 
ni all’interno — che oggi appare a pianta ottagonale 


a causa degli archi di rinforzo posti in diagonale tra 
gli angoli — e all’esterno, caratterizzato dall’alto 
tamburo a cupola. Se ne attenuano così le qualità 
luminose, l’ariosità e la leggerezza; tuttavia, l’arti- 
colazione spaziale, tuttora percepibile, solenne e 
vasta, è sufficiente a fare di S. Lorenzo una delle 
più straordinarie creazioni cristiane dell'Occidente. 
La sua datazione non è ancora del tutto pacifica, 
coesistendo le proposte che l’attribuiscono al V 
secolo, quanto agli anni anteriori al 380; incerta è la 
sua funzione — chiesa di corte o cattedrale ariana 
prima di passare al culto cattolico —; ignota la 
dedicazione (quella a S. Lorenzo è documentata per 
la prima volta nel 590). 

Se questi aspetti sono ancora oscillanti, S. Lo- 
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Milano, $S. Lorenzo, interno. 









Milano, S. Lorenzo, Colonnato esterno. 


Milano, Battistero di S. Aguilino presso 
S$. Lorenzo, decorazione murale. 
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Milano, S. Lorenzo, il Sacello di 


S 5 
a destra in una veduta aerea (+ Aquilino, 


p. 99). 
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renzo s impone tuttavia con l’evidenza e l’imponen: 
za delle sue strutture: l’accesso dalla Via Romana è 
sottolineato da un colonnato monumentale che 
chiudeva un atrio mentre l’esterno è dotato di ben 
cinque torri. Con l’edificio nascono contestualmen- 
te le Cappelle di S. Aquilino e S. Ippolito; è 
De e (VI secolo), quella di S. Sisto. 
>. Aquilino, nato come mausoleo, probabilmen- 
te imperiale, ha pianta ottagonale, volte a padiglio- 
ne, realizzate in solido cotto, alte nicchie alternati: 
vamente quadrate e semicircolari; all’esterno galle- 
rie con pilastri a livello della volta. S. Aguilino 
custodisce preziosissimi mosaici, unanimemente da 
tati entro il IV secolo. Sussiste nell’atrio una 
solenne teoria di figure frammentarie, probabil 
mente Patriarchi; all’interno la decorazione di due 
delle quattro absidi. In una Cristo giovane, con 
l’aureola contrassegnata dal chrismzon, siede al cen: 
tro del consesso apostolico; nell’altra, una scena di 
ca pacifica interpretazione e solo parzialmente 
a, mostra l’Ascensione al cielo di Elia (?), 
Di ii Pn bucolico. Espressioni 
= precoci della pittura musiva paleocristia- 
, 1 brani di S. Agwilino coniugano ai modi che 
raggiungono sublimi sprezzature, sinteticità espres- 
ne libertà cromatiche, ritmi veloci nell’impagina: 
zione; insomma i segni della «rinascenza teodosia 
na», 
si prc a Milano altre opere nelle quali questi 
gni attlorano: blandi nel Sarcofago in S. Celso con 
la Traditio legis, l’ Adorazione dei Magi, le Donne al 
sepolcro, l’Incredulità di Tommaso, essi diventano 
trasparenti e significativi nel Sarcofago di S. Ambro: 
gio. : 
ate Raso esemplare del gruppo 
testamentarie rig pe DECSETA Scene verro 
“mado Se ! fronte principale, lo stesso 
Ia; e absidi di S. Aguilino: Cristo nel 
0 È apostolico. Palesi affinità tra le figure degli 
o Fanre della base dell’obelisco di 
tendenze E dea che le sue peculiarità + 
resa della part PIO le particolari distorsioni nella 
metrico delle f aa CEE dei SORDI il senso stere? 
di snodo Lu n, hanno il loro preciso pun' 
emperie figurativa teodosiana. 
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Quest'ultima è pure all’origine dei rari fram- 
menti lignei superstiti con scene della Vita di David 
dalla porta della Basilica ambrosiana. 

Rimane tuttavia aperto il problema dell’origine 
delle maestranze. Sono esse «milanesi», di Costan- 
tinopoli o semplicemente educate su modelli teodo- 
siani, costantinopolitani o meno? 

Per la Capsella argentea, ritrovata entro l’altare 
della Chiesa dei SS. Apostoli, poi, SS. Celso e 
Nazario, le coordinate vanno in un’altra direzione 
ancora. Qui, nell’ Adorazione dei Magi e negli altri 
sbalzi — come ad esempio nei Tre fanciulli nella 
fornace ardente — vocazioni ellenistiche di fresca e 
inusitata vivezza danno vita a modellati resi in 
modo pittorico, impressionistico, a sensibili trapas- 
si, al gusto delle dissolvenze, alla rapidità degli atti. 
Le scene sono vivacissime e aliene da ogni solennità 
rituale. In altri termini, la Capsella di S. Nazario 
manifesta una faccia della tradizione ellenistica 
presente alla fine del IV secolo (che è la datazione 
più probabile), di segno opposto rispetto alla 
contemporanea formulazione data dalla «rinascenza 
teodosiana». Se quest’ultima si orienta verso una 
sublime idealizzazione astrattizzante, l’altra imboc: 
ca la strada altrettanto affascinante della simbiosi 
con gli aspetti mutevoli della realtà. 


Napoli. I mosaici 


Dell’arte d'epoca teodosiana fanno parte, oltre 
alle testimonianze presenti nei centri maggiori — 
Costantinopoli, Roma, Milano — anche altre, 
disseminate altrove. 
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Esprime caratteri da «cultura di periferia» 
ciclo dipinto nell’Ipogeo di S. Maria della Stella a 
Verona, databile agli inizi del V secolo. La scelta 
iconografica contempla episodi vetero e neo-testa- 
mentari, quali l’Ingresso a Gerusalemme, Tre 
fanciulli nella fornace ardente, la Strage degli Inno- 
centi. L'impaginazione e il taglio tendono all’essen- 
zialità, sono fortemente espressive e monumentali 
le figure. Il tutto attesta, in maniera marcata, 
posizioni arcaicizzanti. 

Diversamente, il complesso musivo che decora il 
Battistero del vescovo Severo a Napoli, compiuto 
intorno al 400, si pone fra gli esempi più alti della 
temperie teodosiana e con un tasso di originalità 
non trascurabile. 

I mosaici comprendono temi del repertorio fito 
e zoomorfico, dispiegati con lussureggiante inventi- 
va — cantari, prepotenti volute di acanto, ghirlan- 
de di frutta, uccelli — piegati dalla presenza del 
monogramma di Cristo al sommo della cupola a 
esprimere significati simbolici; i quattro simboli 
apocalittici nei pennacchi — ubicazione che ritro- 
viamo altrove, a Vicenza e nel Mausoleo di Galla 
Placidia a Ravenna —; la Traditio legis, tema tra i 
prediletti in epoca teodosiana; scene cristologiche 
come Cristo e la samaritana e le Nozze di Cana nel 
tamburo: Apostoli e Martiri sulle pareti. Il piano 
iconografico rivela impianti non canonici ma speri- 
mentali: il livello simbolico sembra procedere se- 
condo un duplice binario: escatologico nella cupola, 
analogico nelle scene allusive all'acqua della salvez- 
za, in armonia con la funzione dell’edificio che è un 
battistero. Il tutto si scioglie in una formulazione 
stilistica assai fresca, dove morbidezze impressioni- 
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Milano, S. Celso, Sarcofago con «Cristo tra gli 


apostoli e î magi». 


Milano, Battistero di S. Aquilino presso 
S. Lorenzo, Mosaico con «Cristo tra gli Apostoli», 
particolare (+ p. 104). 


Milano, S. Ambrogio, Sarcofago di Stilicone, 
«Cristo in trono sui quattro fiumi», 
retro (+ p. 29). 
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La «caduta dell'impero» 


Napoli, Battistero, Mosaico della «Traditio legis». stiche si saldano insieme a ritmi sintattici sicuri sia 
nell’impostazione delle scene, sia nello snodarsi 
delle figure. 

Meravigliosamente leggero, il tessuto musivo coi 
filari di tessere dall'andamento in prevalenza oriz- 
zontale, dai larghi interstizi tra tessera e tessera, 
concorre, insieme alla variegata tonalità bleu del 
fondo, a creare effetti atmosferici di rara ariosità. 


E questa dell’ariosità uno dei raggiungimenti 
dei mosaici del Battistero di Napoli, i quali, per altri 
versi, non sono alieni dall’accusare una certa aria di 
famiglia con i mosaici di S. Aquilino a Milano, 
mentre per altri versi ancora si pongono all’origine 
del repertorio d'immagini che comparirà, in opere 


Campane e napoletane, successivamente, nel corso 
del V secolo. 
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Nel corso del V secolo l’arte occidentale 
registra una «perdita del centro» prospettico 
di duplice natura. 

Da una parte esiste un fenomeno che 
possiamo definire «positivo» perché non si 
tratta, a ben vedere, di una vera e propria 
«perdita» ma di un «mutamento» di prospetti- 
va. L'arte classica mirava alla resa dello spazio 
«secondo natura» e dunque secondo una cor- 
retta veduta ottica. Questo non basta più. Ciò 
che ora si cerca è una «nuova prospettiva» in 
grado di raffigurare la presenza nel mondo di 
una dimensione ulteriore, trascendente la pura 
percezione fisica. In questo senso l’arte tardo- 
antica rifiuta di limitarsi a fungere da «scim- 
mia» della natura — secondo il concetto classi- 
co — e tenta invece di interpretarla, di spie- 
garne i reconditi misteri, in un atto conosciti- 
vo parallelo alla ricerca filosofica e scientifica. 

D'altra parte, comincia però a delinearsi 
nello stesso tempo anche un secondo fenome- 
no decisamente «negativo», una autentica 
caduta di qualità e di conoscenze tecniche e 
scientifiche, nei confronti almeno della resa 
naturalistica del vero e della costruzione pro- 
spettica più propriamente classiche. 

E da questo punto di vista ciò che si 
registra è un progressivo, inesorabile «imbar- 
barimento dell'Occidente», che ha come con- 
tropartita il moltiplicarsi dei tentativi di rea- 
zione ma anche di vere e proprie consapevoli 
difese di una tradizione culturale in rapida 
estinzione. 

Quando Costantino nel 331 spostò ufficial- 
mente la capitale a Bisanzio, «rifondandola» 
come Costantinopoli, il trasferimento apparve 
— almeno per una o due generazioni — solo 
nominale, un provvedimento pratico funziona- 
le alla gestione dell'impero. La Nuova Roma 
era considerata poco più che una base militare, 
priva di tradizioni culturali, una pseudo/capi- 
tale, raffazzonata all'impronta e rivestita — 
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secondo la celebre immagine di S. Girolamo 
— di luccichii fittizi ovverossia di «spoglie 
non sue, tolte a quasi tutte le altre città 
dell'impero» (una piccola malignità, a dire il 
vero, se si pensa anche solo all'importanza 
dell'edilizia fondata ex novo da Costantino 
nella sua «seconda Roma» e sia pure con 
ampio uso di materiale di spoglio). 

In realtà a Costantinopoli stava nascendo 
una tradizione destinata a divenire per secoli 
l'autentica erede del mondo cosiddetto «anti- 
co»; mentre Roma e con essa l'Occidente 
latino cominciavano a vedersi sfuggire di 
mano la propria. 

È a questa luce che va inteso l'evolversi 
dell’arte occidentale nel periodo. Alla luce da 
una parte di un impero ancora tale, percorso 
da fermenti d’arte e di pensiero tra i più alti 
sino a quel momento raggiunti, in piena 
vitalità di rapporti mercantili e culturali, facili 
a scorrere dall’un capo all’altro della sua 
colossale estensione. Ma anche un impero 
premuto sempre più da presso e sempre più in 
concreto dalla minaccia di uno sconvolgimento 
totale, non solo delle sue tradizioni ma della 
sua stessa esistenza materiale. 

È istruttiva in questo senso la rapidità con 
cui l’immagine delle fauces A/piunz favoleggia- 
te quali naturali «mura di Roma», rimasta 
intatta dai tempi di Livio a tutto il IV secolo, 
sparisce di colpo all’aprirsi del V e cioè dopo il 
primo assedio di Milano, nel 401, da parte dei 
Visigoti; assedio respinto bensì dall'intervento 
del vandalo romanizzato e cristiano Stilicone, 
il più valido se non addirittura l’unico valido 
difensore dell'Occidente; ma seguito dall’im- 
mediato trasferimento della capitale da Milano 
a Ravenna, come dal prudenziale restauro 
delle mura di Roma, nonché dall'inizio, nella 
Penisola, del significativo fenomeno degli oc- 
cultamenti in ripostigli di monete d’oro e 
preziosi. 








Ora, già nel 402 il filo/stiliconiano Claudia- 
no comincia a parlare — anziché della «barrie- 
Alpi — di quella piuttosto degli 
Appennini, quei claustra montana che nel 416 
sono ormai divenuti per Rutilio Numaziano le 
sole vere «sentinelle» (excuviae) di Roma 
assediata. 

«A mano a mano che Goti, Alamanni, 
Vandali, Svevi, Burgundi, Quadi, Eruli, Sas- 
soni, Sarmati, Gepidi e tante altre genti 
ancora intensificarono, tra IV e V secolo, le 
loro minacciose pressioni ai confini dell’impe 
ro», ampiamente varcandoli, a seguito di 
«grandiosi movimenti di popoli su tutta l’area 
nord-europea» (Ruggini), a mano a mano cioè 
che la minaccia delle grandi migrazioni di 
masse di popoli ostili scendeva ad accerchiarla 
sempre più da presso, la cultura anche artistica 
dell'Occidente latino venne cambiando volto. 

Da una parte si arroccò in una sorta di 
autodifesa, all’interno di sempre più circoscrit- 
te oasi di tradizione aulica, zone regioni 
gruppi, in ogni caso é/ites culturali, autoconsa- 
pevoli e tese alla sopravvivenza. All’interno di 
queste «oasi» ogni possibile riferimento «ple- 
beo» o «sub-antico» diviene — almeno in 
fatto d’arte — sinonimo di «barbaro» e come 
tale respinto e avversato, nell’ambito di una 
generale «avversione anti-barbarica, ignota al- 
l’alto impero» (Ruggini) e dilagante ormai con 
carattere quasi di costante nella superstite 
cultura latina d’Occidente. 

Dall'altra, in aree in continua espansione in 
ogni parte dell'impero, ivi compresa la Peniso- 
la e la stessa Roma, si estende e velocemente si 
generalizza quella che abbiamo detto perdita 
non solo di un centro prospettico ma anche di 
conoscenze e di capacità. Prende cioè rapida- 
mente piede ovunque — anche in fatto d’arte 
— una sorta di nuovo analfabetismo culturale, 
esteso anche alle classi tradizionalmente colte. 

È questo senza dubbio un fenomeno da 
vedersi in stretto rapporto sia con la sempre 
più massiccia immissione nell’esercito romano 
di truppe barbariche (secondo un’usanza di 
«inglobamento» degli eserciti vinti, ufficial- 
mente consacrata da Teodosio I dopo Adria- 
nopoli) sia con il crescente fenomeno — più o 
meno volontario o forzato, pacifico o violento 
— degli stanziamenti in massa di gentes barba- 
re entro i confini dell'impero. 


Si continuò bensì, anche a questi livelli, a 


che, divenendo sempre più esigue le aliquote 
di popolazione immune (sempre più in allerta è 
in difensiva contro il malanno dilagante) 
quest'ultimo continui indisturbàto a falciare 
un numero sempre crescente di vittime, in 
aree via via sempre più estese, senza remis- 
sione. 

Naturalmente si tratta di immagini para- 
dossali, come tali — se non altro — sempre 
troppo drastiche. 

Tuttavia si confrontino tra loro due opere 
di tipo analogo, eseguite e commissionate 
entrambe a Roma nell’ambito della stessa 
cerchia ristretta di personaggi di altissimo 
rango e tra loro variamente imparentati: ma 
l'una eseguita all’aprirsi del secolo — il Dittico 
in avorio di Probiano (conservato a Berlino, 
Staatsbibliothek) (p. 79) — l’altra alla sua 
fine, il Dittico pure in avorio (ora al Museo 
Cristiano di Brescia) di Anicius Manlius Flavius 
Boethius, prefetto del pretorio d’Italia, due 
volte prefetto di Roma e console sotto Odoa- 
cre (p. 81). 

Si tratta, com'è noto, di tavolette legate a 
cerniera, usate per la scrittura come una sorta 
di taccuino da appunti, funzionando le facce 
esterne da copertina mentre quelle interne, 
ricoperte di cera, erano destinate ad essere 
incise dallo stilo. Tra IV e V secolo i dittici 
cominciarono a divenire oggetti di lusso, pet 
lo più in avorio, spesso policromi e dorati, in 
ogni caso con le facce esterne riccamente 
intagliate a bassorilievo. Tipica espressione di 
una élite culturale formata da antiche famiglie 
patrizie, tra loro legate da una frequentazione 
secolare, venivano usati in tutto l’impero 
come preziosi regali, in occasione di assunzio- 
ni ad alte cariche. Dal 387 un apposito editto 
ne limitò l’uso alla nomina dei consoli. Ma 
non mancò mai la possibilità di speciali esen- 
zioni. Ne godettero alti rappresentanti della 
religione cristiana e personaggi di tutt’altra 
estrazione, come ad esempio i committenti del 
sopra visto Dittico dei Nicomachi e dei Simma- 
chi, parte di un omogeneo gruppo di dittici 
eseguiti a partire dal 382 (data della rimozione 
dalla Curia della statua pagana della Vittoria) 
in difesa del culto degli dèi, a spese di un 
gruppo di famiglie dell’alta nobiltà romana 
(Delbrueck). 


Il Dittico di Probiano — per cui pure 
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usare il latino come lingua pubblica, ma un 


latino distorto, come una memoria male orec- 
chiata. 
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tandosi di un vicarius e non di un console — 
venne certamente eseguito circa nello stesso 
anno 400 e dalla stessa bottega del Dittico 
Symmachorum e Nychomacorum: lo documenta 
anzitutto l'identità perfetta dei fregi di cor- 
nice. 


DAL. 


Un fenomeno a tutta prima difficile a 
spiegarsi, di fronte alla contemporanea esi- 
stenza di é/ites/guida di altissima tradizione e 
ottima qualità; qualcosa di comparabile a una 
epidemia che venga estendendosi senza che si 
conoscano rimedi in grado di fermarla, così 
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Ma l’artista è certamente diverso e in ogni 
caso ubbidisce a idee ed esigenze estetiche 
diverse. 


Berlino, Staatsbibliothek, Dittico di 
Probiano. 


79 





Brescia, Museo Cristiano, Dittico di 


Lampadio. 


La sua non è una intenzionale copia «dal- 
l'antico», ma la trionfante esaltazione di un: 
romanitas sentita — si osservino posa, insegne, 
sguardi del vicarius e degli assistenti — come 
auctoritas quae calcat iratos, antidoto alla stulta 
clementia quae parcit inimicis, secondo concetti 
che la produzione letteraria del IV-V secolo 
ampiamente rilancia (le frasi citate sono tratte 
da un Panegirico del IV secolo). 

Da un punto di vista compositivo l’intera 
immagine — sostanzialmente uguale nelle due 
valve del dittico — converge sul giganteggiare 
frontale di Probiano in trono, alto più dell’ar- 
chitettura che lo riquadra, sotto auliche scritte 
e tra figurette la cui sudditanza devota è 
sottolineata sia dalle dimensioni vistosamente 
rimpicciolite, sia dalla tensione protesa con cui 
gravitano verso l’asse centrale costituito dal 
VICArIus. 

Una romanitas favoleggiata, dunque, e nel- 
l'atto trasfigurata, in un’aura da questo punto 
di vista non troppo lontana dalla Liberalitas 
scolpita un secolo prima nel fregio dell’Arco di 
Costantino. Ma dal Dittico di Probiano è 
bandito ogni sospetto di accento «plebeo», 
così come ogni paratassi e ogni schematismo 
lineare. L’artista fa perno al contrario sul 
ritorno a una forte evidenza plastica, a una 
«presa» fisica che — per un sovrappiù di 
credibilità — arriva al trompe/l’oeil: si veda ad 
esempio la «provocazione» dei piedi che, 
affacciandosi in punta o di tallone al di qua del 
piano di cornice, entrano di prepotenza nell’o- 
ra e nello spazio dell’osservatore. 

Ma, si noti, non riescono ad attirarlo a sé 
con lo spontaneo hic et nunc degli esempi 
aulici cui l’autore del dittico ad evidenza si 
ispira. Si pensi a opere come i tondi adrianei 
dell'Arco di Costantino. L’unità di tempo/ 
luogo/azione, in essi realizzata con una costru- 
zione prospettica unitaria, facile e salda come 
un dono nativo, nel dittico è scomparsa. 

Ne è prova la faticosa struttura compositi- 
va che si ripete identica nelle due tavolette. 
Divise in altezza in due riquadri, esse rappre- 
sentano bensì ciascuna un’unica vicenda, dato 
che il riquadro in basso contiene personaggi 
che si rivolgono a quelli contenuti nel riquadro 
superiore. Ma l’unità è solo di natura mentale, 
«scritta» dai gesti dei due acclamanti del piano 
inferiore; e del tutto assente dall'impianto 
prospettico. Da questo punto di vista infatti i 
due riquadri sono tra loro estranei, in una 
separazione ribadita dal giro pesante della 
cornice. 

La dicotomia si ripete, del resto, all’interno 
dei singoli riquadri, ove l’improvviso «fuoriu- 
scire» illusivo di taluni oggetti — un effetto 
ottenuto facendoli sbalzare distorti rispetto 
alla costruzione complessiva — «paga» l’illu- 
sione di tangibilità con forzature che, invece 
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di intensificare la credibilità spaziale dell'im. 
magine, la annullano, come in un gioco metafi. 
sico. È il caso ad esempio dei tavolini che in 
basso, tra i due acclamanti, slittano ribaltan. 
do, quasi attirati verso l’occhio dello spettato: 
re. Spazio e tempo si allungano e distendono 
come entità, appunto, metafisiche, docili 
a suggestioni e gesti-guida di pura natura 
mentale. 

Analoga compresenza di sottigliezze e for. 
zature — tali malgrado la preziosa squisitezza 
dell'esecuzione — si moltiplicano in tutta una 
serie di esempi, nello stesso ambito di commit. 
tenza: basti pensare allo spazio che si ribalta 
rialzandosi verticale (ma al suo interno, in 
allucinato contrasto, i singoli corpi conservano 
corretta evidenza ottica) del coevo Dittico di 
Lampadio. 

Si tratta del console che secondo Zosimo 
avrebbe opposto, nel 408, un altisonante mor 
est ista pax sed pactio servitutis alla richiesta di 
Stilicone che il senato romano pagasse in oro 
l'alleanza con Alarico, re dei Visigoti. 

Ora si osservi il Dittico di Anicius Manlius 
Flavius Boethius, eseguito nel 487, a ottant’an- 
ni di distanza. 

Sono ottant'anni decisivi per le sorti di 
Roma e dell'impero d’Occidente, a partire 
dallo stesso anno 408 che vide Stilicone — 
arrestato a tradimento a Pavia per ordine 
dell’imperatore Onorio — rifiutarsi di scaglia- 
re contro i romani i barbari federati a lui 
fedeli e morire decapitato sull’onda dell’odio 
anti-barbarico. Da quel momento Alarico non 
trova più alcun ostacolo serio alla sua discesa 
verso Roma, che raggiunge infatti e mette a 
sacco solo due anni più tardi, nel 410. Lo 
sgomento del mondo latino all'evento inaudito 
trova espressione immediata nella Civitas Dei 
di Agostino, testimone poco dopo (nel 429, 
anno della sua morte) anche della caduta 
dell’Africa romana nelle mani dei Vandali di 
Genserico. Il secondo sacco che costui fece 
subire a Roma, nel 455, ne segnò la sorte. Due 
decenni dopo, deposto nel 476 Romolo Augu- 
stolo, ultimo imperatore d’Occidente, Odoa- 
cre ridusse Roma a livello di una città «muni- 
cipalizzata e il resto d’Italia sempre più pro- 
vincia» (Ruggini). 

Il Dittico di Boezio è di poco successivo, 
eseguito nel 487, anno del consolato del 
patrizio romano sotto Odoacre, avendo allora 
sette anni suo figlio Severino, il futuro consi- 
gliere del goto Teodorico e autore di quel De 
consolatione philosophiae (uno dei massimi 
punti di incontro tra neoplatonismo pagano € 
cristianesimo agostiniano) che l’altissimo eru- 
dito e altissimo filosofo scrisse, persi i favori 
di Teodorico — sono vicende che danno la 
misura della «epidemia» di cui si è sopra detto 
— In carcere, a Pavia, in attesa di essere prima 
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Brescia, Museo Cristiano, Dittico di 
Boezio. 
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Ah Confronto tra le iscrizioni dei dittici di 
W Probiano (sopra) e di Boezio (sotto). 


accecato e quindi ucciso, nel 524, senza pro- 
cesso, per sospetta connivenza con l’imperato- 
re romano d'Oriente. 

La committenza del Dittico di Anicius 
Manlius Flavius Boethius precedente di 
trentasette anni la fine di Severino — non è 
meno aristocratica di quella del Dittico dei 
Nicomachi e Simmachi; questi ultimi tra l’altro 
erano legati da particolare amicizia a Boezio 
che si vuole abbia affidato, morendo, proprio 
a Quinto Aurelio Simmaco il figlio Severino: il 
quale in ogni caso doveva poi sposarne la figlia 
Rusticiana. 

Uscito da simile oasi di raffinata cultura e 
tradizione patrizia, il dittico ha forme di una 
«brutalità» che ha fatto parlare addirittura di 
«ritorno al sub-antico» (Kitzinger). 

Basterebbe, a impressionante dimostrazio- 
ne il confronto tra le due iscrizioni incise sugli 
architravi che sovrastano le figure di Probiano 
e di Boezio. 

La prima è scritta in lettere di grande 
eleganza e perfetta regolarità, in una spaziatu- 
ra riposata, tra lettera e lettera, e in una 
sicurezza di allineamento e calcolo dello spazio 
degna della più aulica tradizione romana. 

Nella seconda le lettere, di altezza e am- 
piezza diseguale, ora si accalcano come per 
una aggiustatura di tiro che all’ultimo momen- 
to faccia rientrare al suo posto una lettera 
dimenticata (si notino ad esempio la «t» e la 
«i» del nome Boethius) ora si allentano. 
susseguendosi in allineamento non meno in- 
certo, rialzandosi e riabbassandosi, impiccio- 
lendosi o dilatandosi, talora per far posto a 
ingombri che paiono interrompere loro la 
strada inaspettati (come lo sbucare della testa 
entro lo spazio della scritta) talora per sempli- 
ce irregolarità di tracciato. 

In una parola, si passa da una scrittura da 
manuale — certamente tracciata da appositi 
esperti con il tradizionale, sapiente uso di 
specifici strumenti di spaziatura, quadratura e 
allineamento — a una scrittura incerta e 
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inesperta, così della grammatica latina comi 


dei sistemi di incisione. 


E un salto di qualità analogo a quello che 


registra la resa formale delle due immagini, 

Nel Dittico di Boezio la figura del console 

in una valva in piedi, nell'altra seduto, 
nell’atto di lanciare la mappa per dare il via aj 
giochi nel circo sta a fatica entro una 
architettura semplificata ma non troppo dissi. 
mile da quella del Dittico di Probiano, mala. 
mente incassandovi il corpo tarchiato e squili. 
brato rispetto alla grossa testa, dalla mascella 
quadrata e la fronte bassa, sotto la compatta 
calotta di riccioli schiacciata contro l’archi. 
trave. 

L'artista intendeva situare quest’ultimo 
nello spazio retrostante la testa; ma l’effetto è 
tutt'altro. Mancando ogni illusione di spazio 
che in qualche modo circoli attorno ai corpi, la 
testa di Boezio dà l’impressione di essersi 
malamente incastrata nell’architrave o addirit- 
tura di ritagliarlo. E in genere, l’intera figura, 
sbalzata ad evidenza in vista di ben precisi 
effetti corposi (si osservi il rotolo spesso delle 
pieghe sul petto e tra le gambe; o le pieghe 
morbide della mappa, nella destra levata; o 
anche la mano sinistra che, stretta attorno al 
bastone di comando, accenna a fuoriuscire 
dalla cornice), di fatto pende incerta, schiac 
ciata in spessore di lastra, senza che si abbia 
esatta idea dello spazio in cui si trova né di un 
suolo su cui possa poggiare. 

L'effetto è inoltre accentuato da una parte 
dalla dura incisione angolosa che, abbandona 
ta la raffinata levigatura di superficie degli 
avori dell’inizio di secolo, si serve di una 
tecnica cosiddetta «a schegge» (chip carving), 
tipica della produzione «sub-antica» in area 
germanica; dall’altra dai continui errori di 
prospettiva. 

Si noti ad esempio, in questo senso, l'ine- 
satto disegno dello scorcio che 
tentativo di far girare la mano nello spazio — 
torce il pollice avvolgendolo sulle altre dita, 
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piegate senza alcuna indicazione di Spessore 
sul bastone di comando; o si noti anche il non 
meno vano tentativo di disegnare i piedi di 
scorcio per farli sporgere oltre la cornice, 
mentre pendono incerti nel vuoto. 

Simili forzature «brutali» unite all’uso di 
una rozza tecnica di origine popolare potreb- 
bero e hanno di fatto suggerito l'ipotesi che il 
dittico rappresenti una consapevole scelta «di 
parte», in qualche modo comparabile a quella 
dell'età tetrarchica. In questo caso si potrebbe 
mettere la scelta in rapporto con l'essere, 
Boezio, console di quell’Odoacre che si era 
autodefinito «re dei barbari» (rex gent1ur7) non 
certo senza precise indicazioni di tendenze 
anche culturali, oltre che politiche. 

Ma restando il problema, come tale, aper- 
to, la situazione comunque è rovesciata, ri- 
spetto a quella dei gruppi in porfido dei 
Tetrarchi. 

In essi le forme usate sono sub-antiche o 
imitano il sub-antico. L’autore invece di que- 
sto dittico, eseguito per un console e un 
patrizio romano, membro di una delle più 
elette ed esclusive élites aristocratiche del 
tempo, cerca senza riuscirvi di imitare aulici 
modelli romani: anche la composizione sempli- 
ficata, rispetto a quella di Probiano, ha nobili 
ascendenze, richiamandosi a tutto un gruppo 
di dittici di grande eleganza e conclamata 
romanitas, da quello di Probo, del 406, al 
Dittico di Novara, della metà circa del secolo. 
In altre parole, l’autore del dittico del patrizio 
e console romano Anicius Manlius Flavius 
Boethius tenta di «parlare latino»; ma non è in 
grado di farlo. Il suo latino è sceso infatti a 
livelli sub-antichi. 

Ne risulta un «atto di morte» dell'impero 
d'Occidente — 


la mano di un artista — non meno eloquente e 


stilato inconsapevolmente dal- 


forse più definitivo di quel celebre invio delle 
insegne imperiali a Costantinopoli con cui 
undici anni prima Odoacre aveva suggellato la 
deposizione di Romolo Augustolo e posto fine 


alla storia imperiale di Roma. 


Tuttavia nulla sarebbe più fuorviante che 
vedere la linea di sviluppo Dittico di Probiano / 
Dittico di Boezio emblematica di tutta l’arte 
occidentale del tempo, in un processo univoco 
e lineare. 

L'arte prodotta nell’orbe latino d’Occiden- 
te tra gli albori del V e quelli del VI secolo sta 
bensì entro confini che vanno inesorabili dal 
«segno» del primo dittico a quello del secon- 
do: e cioè da un latino classico in evoluzione, 
ma ancora vivente, a un latino classico perdu- 
to o almeno in via di estinzione. 

Ma all’interno di tali confini si evolve 
quanto mai variegata, ricca di punte di alta e 
anche altissima qualità, produttrici talora di 


fermenti destinati a germogliare in altrettanti 
gettiti di idee ed energie inedite e vitalissime: 
anche se in genere per tortuose vie e dopo 
lunghe eclissi, dovute a quelli che con Lucre- 
zio non si può non definire autentici tempora 
inigua, vissuti in toto dall’orbe latino, per 
almeno due o tre secoli. 

A Roma si registra di fatto, nel periodo, 
uno straordinario fiorire edilizio (vennero co- 
struite più chiese in quegli anni di quanto si 
sia mai più fatto nei secoli, sino alla grande età 
del barocco romano, tra XVI e XVII secolo) e 
in genere artistico, in un fervore che passa 
‘indenne attraverso il sacco del 410, intensiti- 
cando se mai la propria carica di revival 
classicistico, ma anche liberi e vari accenti 
novatori. 

Quest'ultima tendenza è emblematicamen- 
te rappresentata dall’agile, elastica spazialità 
luminosa della Basilica di S. Sabina: nelle cui 
porte lignee (databili al 422-432, in uno con la 
basilica) si trova tra l’altro la più antica 
rappresentazione di Cristo inchiodato nudo a 


una croce strumento di tortura e umiliato 


fuori dalle mura di Gerusalemme (una variante 
iconografica di straordinario significato stori: 
co. destinato a pesare fortemente € quindi a 


prevalere per secoli nell’iconografia medieva- 


le). 
L'altra tendenza — sopra indicata come 
>» — ha la sua massima espressio- 


«classicistica essio- 
lica e nei mosaici di 


ne, a Roma, nella basi 
S Maria Maggiore: edificio, anch'esso, proton- 
damente originale, rispetto agli esempi costan- 
tiniani e postcostantiniani. 

$. Maria Maggiore, eretta In Onore della 
32-440, è la prima basilica 
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Vergine tra il 4 


Roma, S. Sabina, Porte lignee, Formella 
della «Crocifissione». 
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Roma, S. Maria Maggiore, interno. 


voluta non da un imperatore o dal suo entoura- 
ge, familiare o politico, ma da un papa, Sisto 
III: e significativamente in essa, non certo 
senza preciso rapporto con la funzione pasto- 
rale del committente, il «ritorno al classico» 
non significa più né il trionfo della crux- 
romanttas, proprio dell’età costantiniana e 
post-costantiniana, né la auctoritas quae calcat 
iratos dei dittici aristocratici e consolari 


del 
tempo. 


Segue tutt'altra via, dotta e autenticamente 
«maestra»: la romanitas non esaltata per se 
stessa, ma «usata» per l’annuncio evangelico 

Il quale a sua volta in tanto appare FICA 


nizzato» e «aulicizzato» in quanto intende 

vai ed essere capito da quel solo strato 
1 i ] 

popolazione che a Roma restava massiccia- 


mente e tenacemente pagano, 
colta. 


> . , 
l'aristocrazia 
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Sappiamo che già le prime basiliche costan- 
tiniane erano rivestite d’oro e mosaici. Ma 
S. Maria Maggiore è il primo esempio — 
almeno superstite e a noi noto — di una 
basilica il cui rivestimento prezioso — anziché 
limitarsi a rendere l’aula sfavillante di luce 
gloriosa — insegna. Il primo esempio a noi 
noto di una chiesa che non solo emicu 
coruscans ma inoltre e soprattutto docet € più 
esattamente «racconta» per immagini la storia 
sacra, annuncia la «buona novella» della sal 
vezza. 

Resta bensì intatta l’idea costantiniana 
dell’edificio che «incarna» sia il fatidico în hoc 
signo vinces sia l’evangelico veni et vide € cioè 
resta intatta l’idea dell’edificio che guida © 
accompagna il muoversi fisico e spirituale dei 
fedeli verso il luogo del sacrificio liturgico © 
del martyrium vittorioso. Ma ad essa idea sl 


aggiunge ora quella dell’edificio come «incar- 
nazione» dell’evangelico ite et docete. 

In altre parole, alla base della basilica 
costantiniana sta la conversione dell’imperato- 
re e con essa quella dell’intero impero di 
Roma, la cui logica si rovescia davanti alla 
croce, signum salutis. 

Alla base di S. Maria Maggiore, prima 
fondazione di un successore di Pietro, sta la 
funzione apostolica e missionaria della Chiesa, 
riassumibile, in questo senso, non solo nel 
docete ma anche nel «pasci 1 miei agnelli», 
rivolto. secondo il racconto evangelico, in 
particolare a Pietro; così che la basilica diven- 
ta una sorta di «omilia» per immagini, l’an- 
nuncio della salvezza fatto spazio e uno spazio 
divenuto due volte eloquente: nelle sue strut- 
ture e nel racconto figurato che ad esse viene 
sovrapposto. 

In questo senso l’importanza storica di 
$. Maria Maggiore a Roma è eccezionale, in as- 
soluto, e in particolare come anticipazione di 
una delle principali funzioni che vennero poi 
assegnate per tutto il Medioevo a ciò che 
impropriamente definiamo la «decorazione» 
delle pareti interne degli edifici ecclesiastici: e 
in realtà in S. Maria Maggiore (come in seguito 
nell’alto e basso Medioevo) è concepita come 
un momento non accessorio ma essenziale 
della modulazione spaziale del vano. 

Per rendercene conto occorre oggi compie- 
re due operazioni preliminari. Da una parte 
occorre ricordare che — superati ormai i molti 
dubbi più volte avanzati dalla critica speciali- 
stica — l’intero rivestimento a mosaico di 
S. Maria Maggiore, quale è oggi superstite, nella 
navata e nell’arco trionfale, rappresenta un 
insieme organico, eseguito in una sola tratta di 
lavori, pertinente al primo progetto commis- 
sionato da Sisto III e immediatamente succes- 
sivo alla costruzione dei muri della chiesa: e 
dunque databile, con essi, tra il 432 e il 440 
circa. 

Dall'altra è necessario ricostruire idealmen- 
te la chiesa quale era in origine, anteriormente 
a tutta una serie di trasfigurazioni secolari e in 
particolare a due grandi rielaborazioni, la 
prima delle quali distrusse, nel XIII secolo, 
l'antica abside rivestita di mosaici e inserì tra 
la nuova abside e l’arco trionfale — rimasto 
intatto — l’attuale transetto; la seconda, nel 
XVI-XVII secolo, trasfigurò tutto l'originario 
rivestimento parietale, in parte distruggen- 
dolo. 

Così com'era in origine, la basilica a tre 
navi di S. Maria Maggiore differiva dalla basili- 
ca costantiniana-tipo in due punti sostanziali. 

In primo luogo, al posto delle tradizionali 
arcate longitudinali, sui capitelli ionici delle 
colonne di S. Maria Maggiore poggia una 
trabeazione ellenizzante, un alto e riccamente 


Roma, S. Maria Maggiore, ricostruzione 
dell'interno allo stato originario (da 
Krautheimer). 
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modulato architrave che guida l'occhio, come 
un asse rettilineo, verso l'arco trionfale (e in 
origine verso l’abside). In secondo luogo, una 
analoga modulazione ellenizzante in stucco 
rivestiva le pareti della navata, in forma di una 
sorta di finto-secondo ordine architravato, 
costituito da una serie di semipilastri a muro 
che reggevano su capitelli corinzi un architra- 
ve scolpito e includevano un doppio ordine di 
finte-nicchie: ad arco quelle superiori (aperte 
da ampie finestrate continue), alternatamente 
ad arco e a timpano quelle inferiori, più 
piccole, in cui ‘i mosaici erano inseriti, tra 
parasta e parasta, quasi quadri appesi entro 
cornice. Tutto questo sparisce di colpo nell’ar- 
co trionfale, ove la stesura dei mosaici, @ 
strisce sovrapposte, Corre continua, su un 
piano indefinito, privo di qualsiasi tipo di 


incorniciatura. 
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Roma, S. Maria Maggiore, ricostruzione 
della decorazione originaria delle pareti 
della navata maggiore (da Krautheimer). 
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Roma, S. Maria Maggiore, veduta 
complessiva dei mosaici dell'Arco 
trionfale. 
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Roma, S. Maria Maggiore, «Lapidazione 
di Mosè», particolare del mosaico della 
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Questo brusco mutamento corrisponde 
inoltre a una differenza altrettanto netta tra ; 
mosaici dell'arco trionfale e quelli della nava- 
ta: più «romani», più plastici e vivacemente 
narrativi questi ultimi, tendenti invece — 
quelli dell’arco trionfale — a una staticità e a 
una ieratica presentazione frontale che ha 
fatto talora pensare ad accenti già bizantini. E 
anzi si è giunti addirittura sino a supporre a 
differenze cronologiche corrispondenti a due 
diversi tempi di costruzione. 

In realtà è questa un'ipotesi esclusa dall’esi- 
stenza — tra 1 mosaici della navata e quelli 
dell’arco trionfale — di precise analogie di 
natura così tecnica come di moduli e formule 
stilistiche e tipologiche. 

Resta peraltro — tra navata e arco — 
l’indiscutibile evidenza di un profondo stacco, 
strutturale e decorativo. Uno stacco che, 
allentando la serrata ritmica spaziale della 
Mavata e per così dire contraddicendola e 
«sospendendola» nell’indefinito spazio irreale 
della superficie scintillante dell’arcata trionfa- 
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le, doveva produrre — quando la basilica era 
nel suo stato originario — un effetto di irreale 
parvenza metafisica non troppo dissimile da 
quella che abbiamo visto caratterizzare i Ditti- 
ci dei Nicomachi e Simmachi come quelli di 
Probiano o di Lampadio o di Probo. 

E di fatto l’interesse più vivo così della 
basilica romana di S. Maria Maggiore come dei 
suoi mosaici — di eccelsa qualità, peraltro, 
anche da un punto di vista pittorico — stà 
proprio in questo suo costituire un singolare 
contraltare cristiano al reviva/ classicistico del- 
la Roma pagana fine IV-primo V secolo. 

Ma un contraltare di carattere affatto 
particolare. 

Più che di una generica aura di nostalgie 
classicistiche S. Maria Maggiore fa parte di una 
ben specifica operazione culturale che — oltre 
che in essa basilica — si estrinseca in una 
grandiosa operazione editoriale promossa 
Roma, agli inizi del V secolo, da una commit: 
tenza che, piuttosto che non ora laica ora 
religiosa (come si è talora supposto), sembra 


essere le due cose insieme, dato che procede 
contemporaneamente alla pubblicazione di 
classici pagani e cristiani. Si tratta infatti di 
una organica serie di poemi classici latini e 
greci e di testi sacri dell'Antico e Nuovo 
Testamento, «editi» — e cioè trascritti e 
miniati — in esemplari riccamente Illustrati 
prodotti senza dubbio dagli stessi scriptorza 
(qualcosa di molto simile alle odietne case 
editrici, almeno per ciò che riguarda l'esecu- 
zione materiale del testo scritto e delle minia- 
ture che le ornano, ma talora anche per ciò che 
riguarda i programmi-guida). È inoltre si tratta 
di una operazione che corrisponde a tutto un 
ben preciso e organico programma di «rilan- 
cio» culturale che assume particolare significa- 
to nel clima di crescente analfabetismo di cui 
si è sopra parlato. | 

Che l’edizione di testi così sacri come 
profani rientri in un'operazione sostanzia]. 
mente unitaria è dimostrato 44 abundantiam, 
ad esempio, dalla stretta analogia formale che 
lega tra loro le miniature del I 
Virgilio vaticano (un codice degli inizi del \ 
secolo contenente le Georgiche e l’Eneide, 
conservato oggi nella Biblioteca vaticana, ms. 
Vat. 3225) e il cosiddetto Quedlinburg ITALA, 
l’unico foglio superstite (ritrovato a Quedlin- 
burg e ora nella Staatsbibliothek di Berlino, 
Ms.theol.lat.fol. 485) di un codice certamente 
coevo e certamente «edito» anch'esso a Roma, 
contenente la più antica versione latina della 
Bibbia, nota appunto come «Itala». 

In entrambi i casi le miniature — tra loro 
stilisticamente affini — sono ad evidenza 
ispirate alla pittura romana del I secolo 2.C., 
ma con un «mutamento» di centro prospettico 
che pienamente corrisponde 2 quanto si è 
sopra visto nei dittici in avorio del tempo (si 
veda l’affresco con Ulisse nel paese dei Lestri- 
goni). 

Anziché liberamente immessi — come nei 
modelli antichi — in un libero spazio aperto e 
visti in colpo d’occhio unitario e in corretta 
prospettica «legittima», ora i personaggi n 
aggruppano e scandiscono secondo i diversi 
momenti del racconto, in uno spazio ove 
l'orizzonte e il piano di posa sfumano indefini- 
ti e soprattutto in uno spazio che, anziché 
«ospitarla», «serve» la narrazione, ridotto : 
poco più di una sorta di angusta cornice € a 
inserti che hanno semplice funzione di ACCOM- 
pagnamento ai gesti dei personaggi. 

Si osservino ad esempio, in questo senso, | 
celebri affreschi vaticani con Storie dell’Odis- 
sea, bene attribuibili al I secolo a.C., a 
confronto con il Quedlinburg ITALA e con un 
foglio esemplare del Virgilio vaticano quale 
quello con il «Sacrificio di Didone» (£ 33 vi). 

Ora, non solo tutta la Basilica di S. Mea 
Maggiore sembra appartenere a questo stesso 














Monni ae 
n Lars Tn TOI A STA 
RENATE 
s4 A Lo I > der A pe 6 a U sy 
IR A 
i Pri ie, À EI ] et e ta 2 


TE A Ro 
è (SA ale tl sa Pri. 
Pe a mei a "i 


g7 = Mal Re ALTA tà 
MP SOA 
LA i i i A br sa 977 roll Th 
3 di ° eat i 


PRI 
OST 
* 


RAI 


td nnt 
da CI Re 


Roma, Biblioteca Vaticana, «Eneide» Ms. 
Vat. Lat. 3225 f. 41r, particolare «Morte 
di Didone». 









i va 
Roma, Palazzi Vaticani (Camera Nozze 
Aldobrandini), «Ulisse nel paese dei 
Lestrigoni», affresco. 





Roma, S. Maria Maggiore, «Giosuè e 
l'Angelo», particolare del mosaico della 
navata. 
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gusto. Ma in particolare esistono sorprendenti 
affinità formali tra, da una parte, le grandi 
miniature del Virgilio vaticano e il loro rappot- 
to con la pagina scritta (di cui coprono, come 
una sorta di quadro, tutta la metà superiore) e 
dall'altra i mosaici della navata (storie dell'Anp. 
tico Testamento, dalla Genesi al Libro di 
Giosué) e il loro rapporto con le pareti e in 
genere con lo spazio della basilica. 

L’analogia si concretizza in tutta una serie 
di rimandi così puntuali — schemi compositi- 
vi, ambientazioni paesistiche, tipologie e fisio- 
nomie dei personaggi, linee o strisce d’oro 
usate per creare effetti di luce e di lontananza 
spaziale ecc. — da dare a prima vista l’impres- 
sione che i mosaici altro non siano che una 
sorta di monumentale traduzione musiva delle 
miniature. E di fatto si è talora pensato che 
essi siano stati appunto direttamente copiati 
da miniature. 

Ma è anche questa una ipotesi che non 
regge. 

I singoli mosaici — appesi come quadri, si 
è visto, entro le finte nicchie delle pareti alte 
della navata — appaiono infatti strutturati, 
riquadro per riquadro, ritmando il racconto 
con una tensione narrativa che, vivace nei 
riquadri vicini all’ingresso, va progressivamen- 
te allentandosi e facendosi più pacata e solen- 
ne, a mano a mano che dall'ingresso ci si 
avvicina all’arco trionfale; in un perfetto 
parallelismo sulla parete di destra e su quella 


di sinistra. 


E questo un punto di grande interesse, in 
primo luogo perché dimostra che i mosaici 
furono eseguiti, bensì, da artisti molto vicini 
ai miniatori del Virgilio vaticano; ma su cartoni 
(e cioè mediante disegni preparatori che, 
trasferiti sulla parete — a S. Maria Maggiore se 
ne sono ritrovati resti sotto i mosaici dell'arco 
trionfale — costituivano una traccia per l’inse- 
rimento delle tessere musive) appositamente 
preparati per la Basilica di S. Maria Maggiore e 
in perfetto accordo con il singolare ritmo 
spaziale che in essa sussiste nel passaggio dalla 
navata all’arco trionfale. 

Anche la decorazione musiva di quest’ulti- 
mo presenta infatti, rispetto a quella della 
navata, lo stesso allentarsi ritmico che abbia 
mo notato nell’articolazione strutturale del 
complesso. 

E tuttavia, come si è detto, si tratta 
certamente, nei due casi, degli stessi artisti 0 
almeno di artisti appartenenti alla stessa «bot- 
tega»: lo mostrano ad abbondanza tutta una 
serie di particolari tecnici che si ripetono 
identici, come ad esempio il modo di dipingere 
gli occhi o di far risaltare le pieghe dei manti e 
così via. 

Ciò che sparisce è il carattere vivacemente 
narrativo dei mosaici della navata che, dopo 


In alto: Roma, S. Maria Maggiore, 


«Passaggio del Mar Rosso» | navata); tn 
«Presentazione», (Arco trionfale). 
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Roma, S. Maria Maggiore, «Cristo in 
Trono», particolare del mosaico dell'Arco 





essersi fatto più lento e solenne a mano a 
mano che ci si avanza verso l’arco trionfale, 
qui giunto si traduce in una presentazione 
frontale, bloccato in atti che risuonano tanto 
più altisonanti in quanto «staccano» su un 
rivestimento aureo il quale inoltre — anziché 
limitarsi a lumeggiare l'orizzonte, come nella 
navata — viene a stendersi quasi un piano di 
fondo altrettanto continuo quanto irreale. 
L'effetto è ad evidenza studiato in vista del 
chiaro risalto di quello che abbiamo detto 
essere il grande e nuovissimo «tema» dell’inte- 
ra basilica: l'annuncio e la traduzione in lingua 
latina — se così si può dire — della «buona 
novella» e cioè della «nuova alleanza», la 
salvezza finale ottenuta da Cristo per l’intera 
umanità, per il «popolo eletto» dell'antica 
alleanza come per i «gentili». 
I mosaici dell’arco trionfale raccontano 
infatti l'infanzia di Gesù, con una sottolinea 
tura del ruolo svolto in essa dalla Vergine — 
madre e regina — che, nuovissima rispetto alla 
precedente iconografia cristiana a noi nota, Va 
messa evidentemente in rapporto, non solo 
con la dedica della basilica a Maria, ma anche 
con i risultati del Concilio di Efeso che nel 
dh € dunque l’anno prima dell’inizio della 
fabbrica, rifiutando la tesi nestoriana, aveva 


Se pensiamo che in origine l’arco trionfale 
si apriva su un’abside certamente decorata da 
un mosaico rappresentante la finale «parusia» 
celeste, il messaggio affidato all'intero ciclo 
musivo di S. Maria Maggiore risulta chiaro: 
dalla «preistoria» dell’annuncio profetico, raf- 
figurata nella navata con scene tratte dall’An- 
tico Testamento, alla realizzazione storica di 
esso annuncio, rappresentata, nell'arco trion- 
fale, dal racconto della Incarnazione e cioè 
dalla presentazione della vita terrena del Gesù 
storico quale unica «via» che introduce — 
come l’arco trionfale all’abside — alla appari 
zione della salvezza definitiva dell'umanità, 
raffigurata, nel mosaico absidale, con la pre- 
sentazione dei movissima paradisiaci. 

Risulta a questo punto evidente la ragion 
d’essere, non solo dell’allentarsi del ritmo e 
della concretezza narrativa, a mano a mano 
che dalla storia umana si passa al clima solenne 
dell'eterno ed eternamente stabile «termine 
fisso» divino: ma anche del carattere vistosa- 
mente classicheggiante e «romano» così delle 
strutture come dei mosaici della navata (questi 
ultimi punteggiati, tra l’altro, da tutta una 
serie di puntuali «citazioni» di tipologie e 
scene tradizionali dell’iconografia imperiale, 
come ad esempio quello dell’ Adventus che fa da 
modello all’Incontro tra Abramo e Melchisedec). 





In S. Maria Maggiore (architettura e mosai- 
ci) la «storia antica» è ad un tempo storia 
romana e storia sacra, risultando la storia 
«romana» in certo modo consacrata nel mo- 
mento stesso in cui quella «sacra» si «romaniz- 
za»; e apparendo l’una e l’altra momenti di 
un'unica «figura», il muoversi di tutta la realtà 
creata — popolo eletto e «gentilità» greco- 
romana — verso l’unica possibile soluzione di 
salvezza, l'incarnazione di Cristo, la quale a 
sua volta si apre su una vivente «parusia» 
eterna: così come la navata corre verso l’arco 
trionfale e l'arco trionfale si apre sul giro della 
conca absidale. 


L'idea «romana» di un interno trasformato 
dal mosaico in un «racconto» sacro a tema 
unico («romana» per la sua committenza pon- 
tificia e perché appare per la prima volta a 
Roma in $. Maria Maggiore: anche se i mosaici- 
sti qui attivi sembra provenissero in gran parte 
dall'Oriente greco) è capostipite di un modo di 
concepire l’arte sacra e il suo rapporto con 
l’edificio di culto che restò fondamentale 
nell'intero corso del Medioevo. Non solo, fece 
‘immediatamente scuola anche nel suo tempo. 

Ne derivano tutta una serie di celebri 
esempi nella stessa Roma ove, divenuto papa 
(440-461), Leone Magno decorò con cicli di 


<> 
Confronto tra: Roma, Palazzo dei 


Conservatori, «Adventus Marci Aurelii», 
bassorilievo e Roma, S. Maria Maggiore, 
«Incontro tra Abramo e Melchisedec», 
particolare del mosaico della navata. 


di neon) Ja pnt Jem aroma DI dad de dd A 


Lie RO 
PINI IAT 


denti Paint fi A ATEI NI ELVIS DI pen pn 


i 7 POE IP GODE. Pri DIC PRANT ILA A 


proclamata la «Vergine madre di Dio». 


cl 90 9I 


ipa prin RL pot; 





















Ravenna, Mausoleo di Galla Placidia. 
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affreschi vetero e neo-testamentari le navate 
di S. Pietro in Vaticano e di S. Paolo fuori le 
mura (la grande basilica costruita nel 385 
inglobando, a evidente imitazione del S. Pietro 

costantiniano, un modesto «trofeo» risalente, 
a quanto pare, addirittura al I secolo) e forse 
anche quelle della Basilica lateranense. Ma ne è 
stato individuato l’influsso già nella prima 
metà del secolo, in opere variamente dislocate 
3 nella Penisola e caratterizzate dalle più diverse 
i tipologie e forme, da Napoli a Milano a 
Ravenna: e qui in particolare in un sacello 
grosso modo contemporaneo a S. Maria Mag- 
giore a Roma, di norma definito come Mayuso- 
leo di Galla Placidia e di fatto annesso, in 
origine, alla Basilica di S. Croce, fatta costruire 
dall’imperatrice Galla Placidia tra il 425 e il 
450 circa e oggi quasi completamente perduta. 
In realtà, se il Sacello di Galla Placidia ha 
valore emblematico, non è già nel senso di un 
allineamento alle idee romane del tempo. È 
emblematico piuttosto di una linea di tenden- 
za che ne costituisce non una semplice varian- 


te ma una autentica «mutazione» nel senso 
genetico del termine: 




























full sn rid e 


in altre parole, una 
realtà «altra» e diversa, in sé autonoma. 

In S. Maria Maggiore il «racconto» dei 
mosaici è inserito, lungo le navate, entro un 
possente sistema architravato di doppie finte- 
nicchie che non solo servono a sbalzarlo, 
sottolineandone a mo’ di cornice la plastica 
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concretezza narrativa, ma compiono la stessa 
funzione anche nei confronti delle pareti e in 
genere dell’intero spazio basilicale: ne intensi. 
ficano la volumetria possente, in certo senso lo 
«certificano» come realtà fisica, misurandone 
nei muri perimetrali spessore dimensioni svi: 
luppo strutturale 

E anche là ove la finta-incorniciatura cessa, 
nell'arco trionfale, la parete risulta pur sempre 
valorizzata in quanto massa fisica, stendendosi 
su di essa il mosaico come un tappeto che 
nasconde ma «presuppone» la superficie su cui 
poggia. 

Nel Sacello di Galla Placidia — un edificio 
in cotto a pianta cruciforme, relativamente 
piccolo e coperto da volte a botte nei quattro 
bracci e al centro da una cupola emisferica, 
nascosta all’esterno da una torretta quadran: 
golare, sempre in mattoni — il mosaico ha 
tutt’altra funzione: immerge chi entra nel 
piccolo vano in una fosforescente luminescen 
za azzurrina che, prodotta dallo scintillio di un 
geometrizzante tessuto azzurro indaco ricama- 
to d’oro e mille tinte delicatamente accordate, 
levita nella luce dorata, diffusa dall’alto dagli 
alabastri delle finestre aperte nel tamburo 
della cupoletta. 

Non solo la fisica realtà del perimetro 
murario si annulla nella fluttuante atmosfera 
preziosa: ma il breve spazio appare inoltre 
ulteriormente dilatarsi per via dei vistosi 
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inserti di grandi figurazioni che, nei due 
fondali del braccio maggiore della croce e nelle 
quattro paretine del tamburo, appaiono per 
così dire ritagliati, nel ricamo azzurrino di 
fondo, con il carattere non già di quadri o 
tappeti (presupponenti come tali una parete) 
ma di chiare apparizioni luminose o addirittu- 
ra di finestre, illusivamente aperte sul libero 
spazio. CE 

Quale sia il «linguaggio» formale di tali 
figurazioni/apparizioni è bene dimostrato dalla 
celebre lunetta con il Buon Pastore, nella 
parete di ingresso. Nell’eleganza ellenistica 
dell’idillio campestre, costruito con esatta pro- 
spettiva e una attenzione naturalistica non 
priva di tocchi anedottici (si noti la naturalez- 
za del tenero gesto con cui il giovane Cristo 
imberbe accarezza distratto la pecorella alla 
sua sinistra), due punti sono bene indicativi. 

In primo luogo il rigore tanto della ritmica 
compositiva (tre triangoli equivalenti inseriti 
in un semicerchio, costituiti i due ai lati da tre 
pecorelle ciascuno e quello al centro dal solo 
Cristo) quanto del contenuto simbolico, per 
cui tutte le pecore si volgono protese verso il 
Cristo al centro, mentre Cristo guarda a un 
punto fuori di campo e dunque trascendente la 
realtà immediata dell’idillio. 

In secondo luogo la sottolineata, forzata 
evidenza dello spessore massiccio con cui 
corpi, rocce, fronde si addensano nella lunetta 


Ravenna, Mausoleo di Galla Placidia, 


interno. 
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Ravenna, Mausoleo di Galla 1 lacidia, 
«Buon Pastore», Mosaico della lunetta. 
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Palmira, Tomba dei «Tre Fratelli». 







lasciando breve spazio all'orlo di cielo azzurro. 


Una forzatura evidente soprattutto in prosce- 
nio ove, subito sopra il ricamo lineare del 


fregio di cornice, un alto roccione scheggiato 
vale nello stesso tempo a «staccare» la raffigu- 
razione dall’astratto lucore delle pareti azzur- 
rine del sacello e a rendere per così dire 
tangibile la sua tridimensionale, corposa con- 
cretezza. 

Uno spazio costruito, dunque, con tecnica 
esatta ma che per essere «credibile» deve 
forzare la propria evidenza. Una «finestra» 
aperta su un idillico mondo di forme tradizio- 
nali e di tradizionali certezze: ma un mondo 
separato, distinto, lontano dallo spazio reale, 
come una apparizione. 

Quando si tenga conto che il tema-base 
dell'intero complesso è la croce che — al 
centro della cupola e dunque dell’intero vano 
— scintilla gemmata, entro il raggiare concen- 
trico di più di ottocento stelle d’oro fissate 
agli angoli ai simboli degli Evangelisti; e si 
svolge, via via, in figurazioni basate tutte sulla 
forza salvifica della crux-signum salutis e dun- 
que su una «logica rovesciata» di sapore 
ancora costantiniano (a partire dalla esaltazio- 
ne del martirio di S. Lorenzo per arrivare alla 
celebre visione salvifica di Cristo Buon Pasto- 
re), quando si tenga conto di entrambi questi 
punti, esaltazione della crux-signum salutis e 
uno spazio che emzicat coruscans trasfigurando 
la realtà in apparizione trascendente, risulta 
evidente una radicale e sostanziale differenza 
e abissale distanza dal concreto racconto razio- 
nale di S. Maria Maggiore e dal suo esplicito 


intento di «certificare» la realtà storica della 
«buona novella». 


Una vera e propria «mutazione genetica», 
si è detto. Di essa il Sace/lo di Galla Placidia 
costituisce la prima testimonianza a noi nota a 
Ravenna, ma non è certamente il cosiddetto 
mutante, in altre parole non è l'origine, il 
monumento guida del nuovo fenomeno. 

Si tratta di un fenomeno le cui origini 
sembrano infatti da cercare nell’Oriente medi- 
terraneo, a partire da esempi come la tomba 
del II secolo, cosiddetta de; Tre fratelli, a 
Palmira — avvicinata al sacello di Ravenna dal 
Kitzinger — o dai celebri mosaici pavimentali 
di Antiochia, databili al V secolo (una delle 
poche testimonianze superstiti di questa che 
fu una delle più splendide città del Tardo 
Impero mediterraneo). 

Sono opere caratterizzate tutte, appunto, 
dal contrasto tra fondali «tappezzati» a dise- 
gno geometrico e figurazioni inserite in essi 
come una sorta di «sfondati» illusivi e caratte. 
rizzate per loro conto da tale classica eleganza 
e sicurezza prospettica e spaziale da apparire 
come veri e propri «emblemi» della tradizione 
classica, sottolineati dal fondale geometrizzan- 
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te come da una sorta di vistosa cornice, 

In ogni caso, i rapporti con la decorazione 
musiva del Sace/lo di Galla Placidia a Ravenna 
SONnO COSÌ puntuali che esso viene a trovarsi più 
agevolmente inseribile in una storia dell'O. 
riente piuttosto che non dell'Occidente latino, 

E tuttavia si tratta di un Oriente che arriva 
al sacello di Ravenna non direttamente ma 
attraverso Milano. 


Per meglio comprendere come questo sia 
potuto avvenire, è bene partire anzitutto da 
considerazioni di carattere storico. Abbando- 
niamo dunque per un momento l’analisi stili. 
stica dell’edificio e consideriamo invece le 
complesse vicende che stanno alle spalle di 
colei che ne fu la committente e delle ragioni e 
situazioni che la portarono a far costruire a 
Ravenna la basilica di S. Croce e l'annesso 
sacello. 

Quando Gallia Placidia lo fece costruire, in 
uno con la Basilica di S. Croce, Ravenna era 
appena diventata capitale dell'Occidente, una 
ventina d’anni dopo che la minaccia dei Goti 
di Alarico aveva costretto la corte imperiale ad 
abbandonare Milano. 

Ora, la basilica ravennate di S. Croce, 
cruciforme e preceduta da un porticato rettili: 
neo, riprende una tipologia planimetrica che 
— derivando senza dubbio da un antico 
prototipo costantinopolitano, l’Apostoleion 
cruciforme costruito da Costantino in onore 
dei Santi Apostoli — appare diffusa con 
particolare fortuna soprattutto a Milano, già 
nella seconda metà del IV secolo, a partire 
dalla Basilica Apostolorum fondata da S. Am- 
brogio tra il 382 e il 386 e in seguito dedicata a 
S. Nazaro. Ed è ad evidenza da Milano che 
dovevano provenire gli artisti della corte 
imperiale di cui Galla Placidia si servì. 

Il nodo del problema sta di fatto per la 
massima parte nella figura storica di Galla 
Placidia, drammatica figura/simbolo in cui in 
qualche modo sembrano incarnarsi quelli che 
abbiamo detto tempora inigua, definiti talora 
la «lunga agonia dell’impero», sia poi essa 
dovuta, come si è sostenuto, a una «malattia 
interna» (Lot) o si tratti invece di un «impero 
assassinato» (Piganiol). 

Figlia e sorella di imperatori, presa in 
ostaggio, nel primo sacco di Roma, dal goto 
Alarico e da lui ceduta al goto Ataulfo, sposa 
quindi di costui in Spagna, successivamente — 
ucciso Ataulfo nel 415 da Sigerico — restituita 
da Wallia al fratello, l’imperatore Onorio, e da 
lui data in sposa a Costanzo (il generale 
romano vincitore di Costantino III e innalzato 
in seguito da Onorio alla dignità di «augusto») 
Gallia Placidia divenne ella stessa imperatrice 
nel 425 — premortile prima Costanzo e poi 
Onorio e superate fortunose quanto oscure 





Ravenna, Mausoleo di Galla Placidia, 
Mosaico della cupola. 
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rifugiarsi a Bisanzio con i figli avuti da 
Costanzo — reggendo per ben venticinque 


anni l’impero d'Occidente al posto del figlio 
Valentiniano e a tale titolo insediata a Raven- 
na sino alla morte, che la colse a Roma nel 
450. 

È una committenza che va tenuta ben 
presente quando si voglia «leggere» nel suo 
vero significato artistico e storico il sacello 
ravennate che da lei prende nome. 

Tenendo presente la realtà storica di Galla 
Placidia riusciamo a meglio comprendere un 
linguaggio artistico come quello del suo sacel- 
lo: che rientra, bensì, in una linea di tendenza 
d’origine imperiale e più esattamente costanti- 
niana ma ne muta il significato in modo 
sostanziale. 

Nell’atmosfera fosforescente del Sacello di 
Galla Placidia le immagini assumono il caratte- 
re di illusioni ottiche o di apparizioni irreali. E 
di conseguenza l’arte diventa trasfigurazione 
della realtà, una sorta di «uscita di sicurezza» 
dal concreto quotidiano, una fuga nella tra- 
scendenza come in un sogno irreale. Il che è 
esattamente il contrario della «logica rovescia- 
ta» — concretissimo trionfo romano della 
crux-signum salutis, tangibile «figura» di una 
vittoria nello stesso tempo storica ed eterna, 
trascendente ma ben reale e concreta — quale 
abbiamo visto nell’arte promossa da Costanti- 
no e dai suoi immediati successori: imperatori 
di un impero in cui non era neppure immagi- 
nabile una fine che il tempo di Galla Placidia e 
Galla Placidia in persona prima non solo 
avevano visto ma vivevano in atto. 

Ora Galla Placidia — come si è detto — 
non fondò di suo arbitrio la sede imperiale di 
Ravenna; prese le redini di un insula di esuli 
milanesi, la corte di Milano, di cui Ravenna 
era divenuta erede solo da pochi anni. Ed 
erede di Milano significa erede di una tradi- 
zione culturale, non solo di straordinaria 
levatura, ma soprattutto storicamente iMmpor- 
tante proprio per la specifica funzione di 
tramite tra Oriente e Occidente svolta da 
Milano nei secoli — tra la fine del III e l’inizio 
del V — in cui essa fu grande e splendida 
capitale dell'impero d’Occidente. 

In certo senso — dopo che Costantino 
trasferì la capitale a Costantinopoli, per farne 
la sua Nuova Roma cristiana — Milano 
guardò infatti piuttosto a questa Nuova che 
non alla Vecchia Roma, giungendo a costitui. 
re, in Italia, una sorta di alternativa o di 
contraltare imperiale alla Roma divenuta or- 
mai pontificia. 

L'immagine ha aspetti paradossali e pecca 
senza dubbio di semplicismo, perché i periodi 
n cui questa contrapposizione è effettiva e 
assume carattere quasi di scisma sono rari. Ma 
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tuttavia sussistono e si fanno anzi, sia pure a 
tc mai WEPRNILIPRR I 
tratti, quanto mai concreti nel corso della 


seconda metà del IV secolo, dopo i pel 


burrascosi tempi della lotta religiosa scatenata: 
si intorno ad Ario e precisamente a partire dal 
celebre concilio di vescovi che si tenne nella 
città nel 355 e che Costanzo II arrogò a sé il 

trasferire, di 


cattedrale al 


diritto di forza, dalla chiesa 
proprio palazzo e di concludere. 
non solo in favore di Ario e contro il concilio 
di Nicea, ma inoltre con 


rimasti fedeli a quest’ultimo. Il che significa, 


l'esilio dei vescovi 
in definitiva, una aperta sfida non solo alla 
persona di papa Liberio ma più propriamente 
alla Chiesa di Roma. 

A partire da quel momento Milano diviene 
terreno di scontro il più aperto e violento, 
in Italia — di una contrapposizione teologica 
destinata a coinvolgere i rapporti tra Chiesa e 
Impero così come tra Oriente (ove l’arianesi. 
mo era nato e ove fiorì vitale, bloccato solo dal 
concilio di Costantinopoli del 381) e Occiden- 
te, almeno sino al punto e al momento in cui 
l'Occidente non solo è cristiano ma inoltre si 
riconosce nella Chiesa di Roma. Milano è 
precisamente una delle punte avanzate di un 
altro Occidente — se così possiamo definirlo 
— l'Occidente che, in uno con le migrazioni e 
la discesa verso il Mediterraneo delle più 
diverse genti «barbariche» e in particolare dei 
Goti, vede questi ultimi convertirsi bensì al 
cristianesimo ma di preferenza a quel cristia- 
nesimo ariano che Roma aveva condannato 
come eretico: in certo modo ritrovando in tale 
differenziazione una sorta di proprio «segno di 
specificità razziale». 

La questione è dal nostro punto di vista di 
grande interesse anche perché, secondo una 
insistente tradizione, sarebbe di origine ariana 
proprio la chiesa che a Milano appare più 
vicina — vi torneremo subito — al Sacello di 
Galla Placidia e cioè la Basilica di S. Lorenzo. 

In ogni caso è certo che — anche se non è 
stato sinora possibile, malgrado ogni tentati: 
vo, rintracciare in concreto il segno di una 
«differenziazione» specifica tra forme artisti: 
che ariane e cattoliche tuttavia è più che 
probabile che tale differenziazione sia esistita, 
dato, se non altro, che per almeno due secoli, 
dal IV al VI, esistettero in molte città chiese 
arlane e chiese cattoliche, tra loro in aperta 
contrapposizione. È il caso di Ravenna, sotto 
Teodorico, come di Pavia e certamente anche 
di Milano. 

Dopo l’esilio del vescovo cattolico, Dioni- 
gi, per quasi vent'anni, dal 355 al 373, la 
diocesi di Milano venne retta infatti da un 
vescovo ariano imposto da Costanzo Il, il 
greco Aussenzio, proveniente dalla Cappado- 
cia; ma anche durante il vescovato del suo 
grande successore, il cattolicissimo Ambrogio, 





ira il 373 e il 397, non solo l’ariana impera! rice La possibilità di una nascita ariana di S. Lo- 
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posizione di una personalità possente e pugna- non esistono più dubbi sulla sua committenza e 


ce quale quella di Ambrogio) la presenza in sulla sua cronologia. Quest ultima è stata infatti 
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ittà i jcovo arlal Mercur ai sicuramente fissata tra gli ultimi anni del 
città anche di un vescovo arlano, Mercui ino ormai sicuramente fissata tra gli 
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(che significativamente volle aggiungere al suo IV e il primo quarto del V secolo: lo conferma 


nome quello di Aussenzio), ma ottenne inoltre anzitutto il fatto che le parti superstiti del 
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anche che la comunità ariana continuasse ad grandiosoedificio sono costruite con abbondan 
vere un suo proprio spazio di culto: ne è te uso di materiale di spoglio proveniente, a 
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documento, aspramente negativo, il celebre quanto pare, per la massima parte dalla demoli- 
liscorso di Ambrogio Contra Auxentium de zione dell’antistante anfiteatro, databile intor- 
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basilicis tradendis. Il che significa che a Milano 
Il 
il 


no al 399 e più probabilmente verso il 4or. In 


esistevano, oltre alle chiese cattoliche, anche quanto alla committenza possiamo ritenerla più 


6 
chiese destinate al ulto ariano e certamente nente 
benché base di una antichissima quanto ricca e costante 


( che verosimilmente imperiale, non solo sulla 
differenziate in modo ben evidente | 
tradizione cronachistica e letteraria, ma anche a 
causa della singolarità dell’edificio nei contronti 


per noi tuttora OSCuro - da quelle di culto 
cattolico. | | = 

Tutto ciò può in parte contribuire a chiari- dei subito precedenti o grosso modo contempo- 
anei edifici milanesi di origine vescovile. 
Inoltre tanto la sua struttura quanto la sua veste 
decorativa — per ciò che ne è oggi superstite — 


Le 
rimandano ad evidenza a una tipica linea di 


re il ricco pluralismo di forme architettoniche 
e in genere artistiche che — dopo la prima 
metà del IV secolo, caratterizzata da edifici di 
chiaro accento «romano», come la prima catte- 
tendenza imperiale e più precisamente costanti- 
niana. Ora dire «imperiale» — a Milano, tra gli 
ultimi anni del IV e i primi del V secol 


drale e il suo battistero di ascendenza latera- 


ibi] se ir 
nense — contraddistingue la grande città 


ai i nai 
imperiale, tra la seconda metà del IV e il \V 
significa dire Stilicone. 

Il grande generale cristiano di origine van- 
dala. stimato e vicino all'imperatore Teodosio 


secolo. 

In parte però questo pluralismo ha anche 
altra origine. L'arte milanese diverge infatti da Dosi 
i i. nelle sue espressioni di più sicura I non solo in quanto magister utriusque militiae 
I (e cioè capo assoluto dell’esercito) ma anche in 
partire anzitutto da quelle promosse da Am- quanto marito di sua nipote sone Pa o 
di Teodosio, nel 395, divenne per sua disposi 
zione testamentaria tutore dei suoi figli e 
di varia origine (ne sono esempio anzitutto 1 dunque di Galla Placidia "0. ur 
diretti riflessi della Basilica di Treviri ricono- decenne. E in tale veste resse a 
sciuti da Edoardo Arslan nella Basilica di d'Occidente, a capo della corte di i ilano 

sempre più legato alla famiglia imperiale (dopo 
: due successivi matrimoni di Onorio con le 
sue figlie, Maria ed Ermanzia, nonché il 
findanzamento di Galla Placidia con suo figlio 
Eucherio) sino all’improvvisa tragedia che nel 
lla sua cattura a tradimento e alla 


e rigorosamente ortodossa origine cattolica, a 


. " * . » . * . È aio I * 
brogio. Sono stati individuati in queste uiti 


me, infatti, filoni culturali e rapporti stilistici 


S. Simpliciano, che egli dimostrò costruita nel 
IV secolo per volontà di S. Ambrogio); ma in 
ogni caso esse rimandano in modo esplicito 
soprattutto a Costantinopoli, città che era 
divenuta, dopo il concilio del 381, roccaforte 
antiariana al pari di Roma. È emblematico in 
questo senso il già citato esempio della Basilica 
Nazaro a Milano che, già 


408 portò a 
decapitazione ordinata, a Ravenna, dallo stes- 
so Onorio. | 

Ora è appunto ai protagonisti di questa 
tragedia, Stilicone, Onorio, Galla Placidia, 
che tradizione e analisi archeologica e stilistica 
riconducono la committenza della Basilica di 


cruciforme di S. 
dedicata da Ambrogio ai Santi Apostoli, costi- 
tuisce una delle più antiche e dirette riprese 
della Basilica dei Santi Apostoli, il cosiddetto 
Apostoleion di Costantinopoli. 


ta a 
i è ‘edificio pe \ vo. il monumento — si è già detto 
In ogni caso, come si è detto, l’edificio per S. Lorenzo, il 


più vicino, a Milano, al Sacello ravennate di 


Galla Placidia. 


cui più insistentemente si è pensato a una 
origine ariana è precisamente quello che più 
direttamente sembra collegarsi e anzi precede- 
re e preparare — almeno per ciò che riguarda 
la decorazione musiva — il Sace/lo ravennate 
di Galla Placidia: la Basilica di S. Lorenzo, 
fondata fuori dalle mura della città accanto 
all’anfiteatro romano e su terreno non ancora 
consacrato da alcun segno di culto cristiano, il 
che è senza dubbio estraneo alla più comune 
usanza delle fondazioni di ortodossa fede 


Accostiamoci dunque ad esso tornando a 
un esame condotto direttamente «sul» monu- 
mento. a contatto cioè con la sua specifica 
realtà materiale, unica via che permetta di 
conoscere di fatto un’opera d’arte e di tentare 
quindi una interpretazione — che non sia 
arbitraria fantasia ab exterior — anche dei 
suoi significati ulteriori, ivi compreso il suo 
valore di documento storico. 
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Milano, S. Lorenzo, pianta con i sacelli. 
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Milano, S. Lorenzo, Colonnato. 


Milano, S. Lorenzo, con, a sinistra il 
Sacello di S. Aquilino. 





La Basilica di S. Lorenzo a Milano costitui- 
va in origine un grandioso complesso articola- 
to in tutta una serie di diversi edifici. Anzitut- 
to la grande chiesa centrale tetraconca, oggi 
completamente ricostruita così che dell’edifi- 
cio originario non si conoscono che poche 
tracce; quindi un atrio, pure scomparso; e 
infine altri tre elementi che invece sussistono, 
pressocché integri: un solenne colonnato clas- 
sicheggiante, già antistante l’atrio e intessuto 
pressocché completamente di materiale di spo- 
glio, e due sacelli annessi al nucleo centrale 
mediante vani di accordo (o «pronai»). En- 
trambi ottagoni, con nicchie in spessore di 
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muro e cupola centrale non apparente all'e 


sterno, ed entrambi costruiti in cotto con 


inserti di spoglio di carattere statico o decora 
tivo, questi sacelli sono dedicati, il minore, a 
Est, a S. Ippolito, quello maggiore, a Sud, a 
S. Aquilino. Ma una tradizione letteraria di 
antichissima origine (riconfermata tra X e X] 
secolo da Benzo di Alba, nel XIII da Bonvesin 
de la Riva e nel XIV da Galvaneus Flamma) lo 
vuole sorto invece quale mausoleo di Galla 
Placidia. 

Ora è precisamente questo sacello che nelle 
sue forme — indipendentemente cioè dalla 
possibile identità della committente — offre i 
più puntuali rimandi al Sace/lo di Galla Placi- 
dia a Ravenna. Questo in particolare per ciò 
che riguarda la veste decorativa interna, a 
Milano solo parzialmente superstite. 

Preceduto da un ampio pronao biabsidato 
decorato da mosaici in parte conservati e 
certamente più tardi (anche se di pochi anni) il 
vero e proprio Sacel/lo ottagono di $. Aguilino 
è scandito internamente, in spessore di muro 
— così che lo squadrato blocco esterno lateri- 
zio non ne rivela traccia — in basso da otto 
nicchioni, alternatamente rettangolari e semi 
circolari, in alto da una galleria a volta a botte, 
aperta verso l’esterno da finestre e verso il 
vano da grandi arcate in asse con i nicchioni 
sottostanti. 

La luce scendeva dunque nel vano dall'alto, 
filtrata dalle volte e arcate della galleria, 
secondo assi direzionali sapientemente accor- 
dati alla decorazione parietale. 

Sulle pareti in cotto quest’ultima si stende 
va in forma di una astratta veste policroma a 
disegni geometrizzanti, eseguita in parte 
ad affresco simulante il marmo, nella galle: 
ria (e cioè in parti che dal basso sono di 
scarsa visibilità), in parte in marmo intar 
siato alternato a mosaico, nel vero e pro 
prio vano. 

Mentre la decorazione ad affresco è relati: 
vamente ben conservata, del rivestimento 
marmoreo non resta — oltre a pochi frammen- 
ti di tessere vitree e auree e qualche traccia 
dell’intonaco di preparazione — che una delle 
grandi lastre che rivestivano, con ogni proba: 
bilità, la parte inferiore dell’edificio. A) 

Essa basta peraltro a offrirci indicazioni di 
grande interesse, non solo per il suo disegno 
— una ricca cornice puntinata affiancante al 
lati un vasto cerchio raggiante, in forma di 
geometrico labirinto, attorno a un grande 
Chrismon centrale — ma anche per la sua 

caratteristica tecnica, costituita da solchi incisi 
in profondità nel marmo e destinati ad essere 
riempiti da vetri colorati o paste vitree, così 
da simulare una sorta di intarsio musivo e da 
creare, a contrasto con il lucido marmo, un 
effetto di prezioso scintillio policromo. 
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Milano, S. Lorenzo, il Sacello di 
S. Aquilino; a destra, in una veduta 
aerea. 


Milano, S. Lorenzo, Sacello di 
S. Aquilino, Lastra marmorea. 
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Vich, Museo, Fibula circolare alveolata. 


Parigi, Museo Charnevalet, Sarcofago in 
stucco. 


Come venne individuato anzitutto dal Bo. 
gnetti, si tratta di una caratteristica trasposi. 
zione in marmo di una tecnica propria a un 
ben specifico tipo di oreficeria di origine 
orientale, cosiddetta «colorata» o «ad alveolo» 
(o anche cloisonnée): pietre preziose 0 semipre. 
ziose e talora anche paste vitree, in genere 
rosse e comunque di vivido colore — per 
più si tratta di rosse granate e almandine, una 
pietra semipreziosa, quest’ultima, simile al 
granato — incastonate entro lamine d’oro. 
L'effetto finale è quello di un astratto disegno 
geometrizzante, simile al reticolato a paratie 
stagne delle celle di un alveare (donde il nome 
francese cloisonnée), ricavato in spessore d'oro 
con lucido risalto cromatico. 

Di antichissima provenienza transcaucasica 
questa oreficeria si vuole generata dall’incon- 
tro tra tradizioni proprie ai popoli nomadi 
delle steppe e antiche culture iraniche e 
persiane, incontro naturale in queste regioni 
che furono teatro, ante e post-Cristo, sia di 
secolari contese tra impero romano e regni 
persiani sia di non meno secolari spostamenti 
dei popoli nomadi delle steppe. 

Nell’Occidente latino giunge con la discesa 
degli Unni, nel tardo IV secolo e rapidamente 
vi si diffonde, cominciando ad esservi prodot: 
ta in proprio (anziché importata dalle migra- 
zioni) grosso modo tra il V-VI secolo e in 
modo particolare nell’ambito degli stanzia: 
menti gotici, Ostrogoti e Visigoti. 

La Lastra di S$. Lorenzo a Milano rappresen 
ta uno dei più antichi esempi del passaggio di 
questa tecnica dall’oreficeria alla scultura mo- 
numentale (in pietra o più spesso in stucco), 
passaggio destinato ad avere in Occidente 
particolare fortuna, a partire dal VI-VII seco 
lo, specie in ambito ispanico, merovingio € 
longobardo. E cioè nelle aree che avevano 
visto o vedevano allora in atto lo stanziamento 
di uno o l’altro dei diversi popoli Goti. 

Il ritrovare questa tecnica in S. Agwilino a 
Milano, in anni che già vedono i Visigoti di 
Alarico in Italia, da prima accerchianti Milano 
e quindi, dopo le ripetute sconfitte inflitte 
loro da Stilicone, in tentativi di accordi con 
quest’ultimo, frustati dall’opposizione di Ro- 
ma — si ricorderà a questo proposito la frase 
non est ista pax sed pactio servitutis detta dal 
senatore Lampadio, nel 408, espressamente 
contro Stilicone, accusato di connivenza, lui 
barbaro, con il barbaro Alarico re dei Goti — 
il ritrovare in queste circostanze, a Milano, la 
«citazione» di una forma decorativa tipica dei 
Goti non è certo privo di suggestione € di 
concreto significato storico. 

Qui peraltro il suo maggior interesse è il 
vivido contrasto con cui questo tipo di prezio- 
sa veste decorativa policroma geometrizzante 
e scintillante come un gioiello cloisonné, dove- 


va «incastonare» gli splendidi mosaici classici 
decoranti. in origine, probabilmente la cupola 
e certamente i catini a lunetta dei quattro 
nicchioni semicircolari: in due dei quali sono 
tuttora parzialmente superstiti. 

Nel nicchione di Sud/Ovest si conserva, 
pressocché completa, l’immagine di un giova: 
ne Cristo in bianche vesti che — la destra 
levata come in un Adventus romano e un 
rotolo scritto e semiaperto nella sinistra 
siede al centro di un semicerchio di apostoli, 
anch'essi biancovestiti, un gruppo di «veri 
filosofi» di antica ascendenza addirittura pre- 
costantiniana, ivi compresa la presenza della 
tipica capsa che — al centro di un proscenio 
roccioso, percorso dai fiumi evangelici — 
appare aperta a mostrare i rotoli. 

Nel nicchione Sud/Est sussistono invece 
solo pochi tratti di una figurazione splendida- 
mente costruita quanto complessa: quattro 
cavalli rampanti sbalzati di scorcio con scatto 
possente nell’atto di levarsi in volo con una 
quadriga di cui non sussistono che pochi tratti 
di disegno preparatorio oltre a un lembo del 
manto svolazzante del guidatore. In basso e ai 
lati giovani figure di pastori assistono, in un 
paesaggio montano profilato di aurei raggi di 
sole, tra pecorelle brucanti, grandi fiori viva- 


cemente colorati e ruscelli che scaturiscono 


Milano, S. Lorenzo, Sacello dil 
S. Aquilino, «Quadriga», mosaico della 
lunetta sud-est. 


Milano, S. Lorenzo, Sacello di | 
S. Aguilino, «Cristo tra gli Apostoli», 
mosaico della lunetta sud-ovest. 
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azzurri dal terreno roccioso, tagliato in prosce 
nio a diritti scaglioni. 

È una scena che ritorna a Milano alla fine 
del IV secolo nel già visto sarcofago 
cosiddetto di Stilicone — conservato nella 
basilica ambrosiana. Interpretata per lo più, in 
entrambi i casi, come la raffigurazione di Elia 
rapito in cielo, non è escluso essa vada letta 
invece come uno dei rari esempi della caratte, 
ristica iconografia paleocristiana di Cristo 
Sol invictus, nota solo per rari esempi (come 
quello del Mausoleo degli Aureli, nell’area 
vaticana). Una iconografia che non è escluso 
possa avere avuto fortuna in ambito ariano 
(e quindi essere stata cancellata dal più 
consueto bagaglio iconografico ortodosso in 


tipica damnatio) in quanto passibile di allusio- 


n P . se _ “a > 
elio race — 


ni a una umana «assunzione» di Cristo in 
cielo. non «asceso» per sua propria forza, ma 
«rapito» nel cocchio come già Elia. Mentre 
è» senza dubbio del massimo interesse ritro- 
varla due volte negli stessi anni in due ope- 
re entrambe tradizionalmente connesse a 
Stilicone. 

In ogni caso, un antico bagaglio iconografi- 
co. di ascendenza costantiniana e addirittura 
pre-costantiniana. E mosaici di altrettanto 
antica sapienza, ma di spiriti e forme attualis- 
sime e originali. Gli artisti di questi mosaici 
padroneggiavano con totale sicurezza la tradi- 
zione formale classica, che in loro non appare 
già «tradizione» ma una lingua nativa e viva. 
E dunque suscettibile di varianti ed evoluzio- 


ni. come ogni lingua viva. 
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Milano, S. Ambrogio, Sarcofago di 
Stilicone, «Quadriga» del lato breve. 
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Milano, S. Lorenzo, Sacello di 
S. Aquilino, «Cristo», mosaico della 
lunetta sud-ovest (particolare). 
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Specie nei brani di più alta qualità, come il 
Cristo, buona parte degli Apostoli, i cavalli 
rampanti, siamo dinnanzi a un caso rarissimo 
in Occidente, allo scorcio tra IV e V secolo, di 


autentico «classico vivente» e în pieno origina- 
le sviluppo. 


Si notino le mobili, flessuose rigature rosse 
o nere, le picchiettature di tessere arancioni o 
dorate che, sbalzando e identificando moti di 
corpi e d’anima, siglano corpose e rotanti il 


si E: Sa ( 
ina modernità, una linea costruttiva 
ie € sintetizzante che sembra anticipare 
ascoli le future più alte e specifiche conqui- 
ste dell’arte occidentale. 
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e vi geometrizzante decorazio. 
ne clossonnée, che si è sopra vi 
mosaici dovevano creare l'elteegii n 

"ice A fe ! «sfonda. 
ti» Ilusivi, autentici «emblemi» delle altissime 
vette raggiunte dalla cultura classica. Il che 
vale a qualificarli se non addirittura a certifi. 
carli quali diretti precedenti dei mosaici del 
Sacello di Galla Placidia a Ravenna: ove 
domina, come si è sopra visto, appunto Ja 
tipica decorazione parietale tardoantica cosid- 
detta «ad emblema». basata cioè su scene 
come «quadri», finte «finestre» che sembrano 
aprirsi su spazi aperti, entro superfici di 
Compatto tessuto musivo geometrizzante e 
policromo. 

E del resto un rapporto confermato da 
tutta una serie di puntuali «citazioni» di 
moduli e formule, chiaramente denotanti una 
discendenza di scuola: come ; roccioni che si 
trovano in proscenio in entrambe le figurazio- 
ni musive superstiti di $. Aquilino e ritornano, 
enfatizzati, nella lunetta del Buon Pastore del 
Sacello di Galla Placidia: 0 anche i tipici fregi 
decorativi costituiti da fila di «S» rovesciate, 
includenti una treccina pendula in lamine 
d’oro, che in $, Aquilino bordano il catino del 
nicchione Sud/Ovest e nei mosaici di Galla 
Placidia sono ampiamente usati come bordura 
delle pareti. 

Ciò non toglie tuttavia che tra il monumen- 
to milanese e il sacello ravennate corra un 
abisso, non di qualità ma di spiriti e signifi 
cati. 

Nei mosaici di S. Aguilino i «veri filosofi», 

come i cavalli rampanti e i giovani pastori 
stanno con salda certezza in uno spazio certo e 
ben conosciuto. Nel Sace/lo di Galla Placidia 
— serrate nella gabbia di rigidi impianti 
ritmici — le immagini corporee sono miracolo- 
Se apparizioni illusive, intenzionalmente prive 
di ogni credibilità. 
A partire dal regno di Teodorico e quindi 
soprattuto con Giustiniano l’arte ravennate 
4APPare segnata in modo sempre più radicale 
dall’intensificarsi dei rapporti tra la città e 
Costantinopoli. Per quanto splendidamente 
autonoma e del tutto peculiare, nel VI secolo 
Ravenna è di fatto una «provincia» del grande 
Oriente bizantino: termine quest’ultimo che 
per sorte singolare «rilancia» il nome della 
piccola città romana di Bisanzio, nel momento 
In cui essa, come tale, finisce, trasformata in 
Costantinopoli. 

Ì In quanto all’arte ravennate, la sua autono- 
Mia e peculiarità, nei confronti dell’orbe bi- 
zantino, coincidono — a ben vedere — con il 
suo continuare lungo una linea di sviluppo che 
appare già prefigurata nel passaggio dalla 
«certezza» di S. Aguilino alla perdita di 
credibilità e dunque alla trascendenza come 
irrealtà del Sacello di Galla Placidia. 





Ma non è questo un discorso che resti 
circoscrivibile a Ravenna. Tra V e VI secolo 
essa è di fatto tramite di diffusione culturale 
— nello stesso tempo classica e bizantina — 
nell'intero Occidente latino, a partire da 
Roma e in genere dalla Penisola, nella misura e 
sino al punto in cui quest’ultima resta latina. 

Lo dimostra ad abundantiam un esempio 
situato nel cuore del mondo latino e cioè in 
quella «vecchia Roma» che sino a tutto il V 
secolo abbiamo visto saldamente arroccarsi e 
contrapporre la propria tradizione gloriosa 
all'appena nata Costantinopoli imperiale e 
bizantina. 


Il migliore documento di quanto profonda- 
mente la situazione muti con l’aprirsi del VI 
secolo, è rappresentato dal mosaico absidale 
della Chiesa dei SS. Cosma e Damiano a Roma. 

Il primo elemento di novità sta nel luogo in 
cui sorge la basilica. Per quasi due secoli la 
Chiesa aveva seguito nei confronti di Roma la 
linea prudenziale tracciata da Costantino, evi- 
tando di costruire edifici di culto cristiano nel 
centro della città e su terreni di proprietà 
pubblica. 

Con i primi del VI secolo tutto questo 
cambia: a partire dalle prime chiese insediate 
nei Fori, come S. Maria Antigua e, appunto, la 


basilica dedicata ai santi medici Cosma e 
Damiano, ricavata, sotto papa Felice IV (526- 
530), adattando ad aula la biblioteca pubblica 
del Foro della Pace e servendosi come vestibo- 
lo della adiacente Rotonda di Massenzio, cosid- 
detta Tempio di Romolo. 

Da un punto di vista architettonico ci si 
limitò a inserire nel vano rettangolare della 
biblioteca romana un’abside decorata da mo- 
saici. Ma si trattò di mosaici che mutarono il 
quadro dell’arte romana con la stessa radicalità 
con cui l'insediamento di una chiesa cristiana 
in pieno Foro romano significò la fine di 
un'era e l’inizio di un’altra, non solo per Roma 
ma così per l'Occidente come per l'Oriente 
europeo. 

Si compari il mosaico del catino absidale 
dei SS. Cosma e Damiano, bene databile 
intorno al 526, a quello di S. Pudenziana a 
Roma (p. 38). Dopo più di due secoli quest’ul- 
timo è ad evidenza il modello a cui i mosaicisti 
dei SS. Cosma e Damiano si ispirano (anche se 
attraverso la mediazione di altri mosaici ro- 
mani). 

In ogni caso nei due mosaici si ripetono 
sostanzialmente analoghe non solo tipologie e 
addirittura fisionomie (a partire dal volto di 
Cristo) ma anche lo schema compositivo di 
massima. In entrambi i casi — contro un cielo 
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Roma, SS. Cosma e Damiano, Mosaico 


dell’abside. 





+. nebae = È à 
PGTLTICOLATE. 
































































Roma, SS. Cosma e Damiano, Mosai 
da, > saic 
dell'abside, «Volto di Pietro», ila 




































II $ * 
AOTUIZIASTA LARA 1° i TIT, aa 





variegato da vivide nubi policrome e da 
apparizioni simboliche — domina centrale la 
figura di Cristo, con la destra levata come in 
un Adventus romano, affiancato da simmetrici 
gruppi di personaggi intenti a indicare in lui il 
loro centro di gravitazione. 

. Tuttavia le differenze sono tali e così 
vistose da configurare nel complesso un'imma- 
gine profondamente mutata. 

Anzitutto Cristo non si trova più in terra, 
seduto tra apostoli e donne, in una città 
illuminata dal sole; ma sospeso in piedi a 
mezzo cielo. 

Inoltre il coro dei fedeli viventi — ridotto 
a na simbolo come la visione apocalittica 
dell’arco trionfale — è confinato fuori campo, 
al di sotto della conca absidale. 

Di conseguenza lo scenario si è svuotato, 
così in terra come in cielo. 

e a stanno tre sole figure per parte, 
ro e Paolo, ciascuno con uno dei due 
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medici titolari della basilica e accanto ad essi in sottili rapporti tonali. come, ad esempio 
i È ; / k ? , bj 
S. Teodoro a destra e a sinistra papa Felice IV nel Sacello di Galla Placidia — squillano e 


(peraltro rifatto nel XVII secolo). stridono, come in una allucinata apocalissi 


In cielo — sparita la gran croce gemmata metafisica. 
sul monte Golgota e confinate le apparizioni L'effetto è intensificato dalla individuale 
simboliche ai margini, quali sottili fregi deco- evidenza ad personam con cui i singoli perso- 
rativi — tutte le nubi appaiono raggruppate naggi contrastano con lo schema triangolato 
attorno al Cristo formando, sul fondo blu che li rinserra: al vertice Cristo, alla base la 
cupo, una sorta di aureola di cirri, squillanti di striscia delle pecorelle, come un simbolico 
rosso € d’oro, come per sole al tramonto: una soppedaneo aureo. Ciò infatti che appare così 
aureola naturale e per questo tanto più magica- serrato e bloccato — anziché una qualsiasi 
mente sorprendente. presentazione statica di immagini composte in 

Inoltre, mentre nel mosaico di S. Pudenzia- un qualche tipo di acclamatto — è una somma 
na la scena è vista di scorcio e dal basso (ivi di energie ‘ndividuali in atto, figure singole in 
compreso il Cristo, che pure guarda lo spetta- corsa a mani levate e aperte come gridi 
tore), in quello dei SS. Cosma e Damiano tutte sospesi. 
le tigure si stampano sul fondo blu rigidamen- In secondo luogo, anziché «tipi» generici 
te frontali e a intervalli regolari, come battute  — come in quasi tutte le immagini bizantine 
ritmiche, formando con il Cristo una figura sin qui viste, ma anche in genere in un più 
triangolare di cui Cristo è il vertice. ampio quadro complessivo, tra fine IV e primo 

Lo schema ritmico le isola e sottolinea, una VI secolo — nel mosaico dei SS. Cosma e 
per una, come figure/simbolo: :l che contrasta Damiano agiscono personaggi individuati 
con lo sbalzo duro come tagli d'ombra che le come ritratti dal vero. 
fa emergere corpose dal fondale. Si notino in Ne deriva una singolare forza comunicativa 
questo senso le lunghe ombre di riporto che il che appare immediatamente ripresa in ambito 
sole getta ai piedi di queste figure atticciate, bizantino, a partire dai grandi cicli musivi 
attestandone la realtà tridimensionale e il loro dell'età di Giustiniano: il che significa anzitut- 
poggiare solidi su una solida terra: per quanto to, in Italia, opere ravennati giustamente 
essa sia ridotta a un arido scoglio e a un orlo di celeberrime come il coro musivo delle Vergini 
mare, sotto l’arcuarsi ampio del cielo. risonan- e dei Martiri in S. Apollinare Nuovo e i 
te di nubi come «saette guizzanti» (Salmo -6). mosaici di S. Vitale. 

Abbiamo già notato nel Sacello di Galla Gli esempi meglio significativi sono senza 
Placidia un analogo contrasto tra forzata evi- dubbio i due notissimi «ritratti di gruppo» 
denza plastica e rigidi schematismi ritmici. della corte imperiale, inseriti in basso, ai due 
Anche la totale frontalità delle immagini — lati dell’arcata di ingresso alla conca absidale 
non ancora presente in quel sacello — è però di S. Vitale, in modo da fungere da «piedi» di 
un elemento che nei decenni subito precedenti quest’ultima, figurando di reggerla: da una 
il mosaico dei SS. Cosma e Damiano era venuto — parte Giustiniano con il vescovo Massimiano, 
diffondendosi con importanza crescente in dignitari e militi, dall'altra Teodora con la sua 
ambito bizantino, da esempi del tardo V corte preziosa. 
secolo, come la cappella di S. Vittore in Ciel A parte il soggetto profano anziché sacro, il 
d'Oro a Milano, a mosaici ravennati di età tema non è» diverso da quello del mosaico 
teodoriciana, quale la cupola del Battistero absidale dei SS. Cosma e Damiano, trattandosi 
degli Ariani, del 500 circa; alle figurazioni in entrambi : casi di ritratti vivi, bloccati 
coeve nella navata di S. Apollinare Nuovo e entro rigidi schemi ritmici. Ma la resa ha 


nella cupola della Cappella dell’Arcivescovado differenze sostanziali. 
Si contrapponga in particolare, al mosaico 


romano dei SS. Cosma e Damiano, il gruppo di 
Giustiniano in S. Vitale a Ravenna. 

Nel mosaico romano duri segni riassuntivi 
siglano corpi atti emozioni. Nel mosaico di 


di Ravenna. 

Tutto ciò denuncia la via per cui il mosaico 
dei SS. Cosma e Damiano arriva a tanto visto- 
samente staccarsi dai suoi modelli romani: in 


altre parole, denuncia che ormai gli artisti 
romani cominciano ad adeguarsi a mode bizan- Giustiniano l’artista sottile individua punto a 


tine, cedendo il passo, la «vecchia Roma», punto qualità e colori ed effetti tattili e 1 
all'avanzata della «nuova». minimi palpiti di stoffe e gioielli come di carni 
Ciò non impedisce che — visto in ottica e di battiti vivi di occhi e moti d'animo. 
bizantina — il mosaico romano dei SS. Cosma La differenza è sostanziale. Ma non è la 
e Damiano resti pur sempre vigorosamente sola né la più importante. Ciò che soprattutto 
romano, caratterizzato dalla concretezza «tan- si contrappone e contrasta è da una parte la 
gibile» e la conseguente immersione emotiva volontà di «credibilità» del mosaicista romano 
«ad effetto» creata dalle sue immagini: a € viceversa di «non credibilità» di quello 


partire dai colori che — anziché armonizzati ravennate. 
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Ravenna. S. Vitale, «Giustiniano e la 
Corte», particolare. 
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Si è vista la capacità di resa tridimensionale 


e dinamica e addirittura di qualificazione e 
individuazione di effetti tattili che caratteriz- 
za quest’ultimo. Non è dunque certamente per 
incapacità che egli giunge, in proscenio, al 
clamoroso «errore» prospettico per cui i piedi 
dei suoi personaggi, non solo pendono vertica- 
li, ma inoltre vistosamente si sovrappongono 
l’uno all’altro, come quelli di burattini appesi 
a caso a fili ingarbugliati. 

Il mosaicista che ha realizzato questi palpi- 
tanti ritratti dal vero è senz'altro uno dei più 
alti artisti del suo tempo. Non commette 
errori: ci offre una chiave di lettura, più 
esplicita di una didascalia che avverta di non 
credere a ciò che si vede e si tocca. 

Si badi che anche in S. Vitale il gruppo — 
che appare fermo (Giustiniano e la Corte alle p. 
108-109) — in realtà è doppiamente in moto: 
avanza infatti in obliquo dal fondo a sinistra 
(ove un armato spunta solo per metà della 
cornice) muovendosi verso l’angolo destro del 
proscenio, ove il sacerdote turibolante sta 
uscendo dal davanti, con la mano e il piede 
sinistro già fuori dalla cornice. Ma si muove 
anche in una seconda direzione e cioè punta in 
avanti verso lo spettatore. Il gruppo infatti 
converge dai due lati al centro, dove infatti 
Giustiniano fuoriesce di punta dato che, non 
solo la sua spalla destra copre quella del primo 
dignitario (ripetendosi poi la cosa da un 
dignitario all’altro sino all’ultimo armato), ma 
anche a sinistra la sua mano velata dal manto 
sta davanti al braccio del vescovo Massimino, 
che a sua volta sta davanti al dignitario alla 
sua sinistra e così via, sino al turibolante. 

All’interno dunque di questo gruppo in 
apparenza immobile come una antica Acclama- 
tto, sono in atto in realtà ben due diversi 
movimenti, l’uno contraddetto dall’altro. Non 
solo, contraddetti inoltre entrambi, in basso, 
dall’ondulante allinearsi dei piedi penduli sul 
fondale di lamine d’oro. 

In simile contesto la potenza ritrattistica 
dei volti della corte ravennate ha la forza 
tragica di viventi che guardino con sensibili 
occhi sbarrati dall'interno di un blocco di 
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ghiaccio, larve incastrate vive entro una lastra 
d’oro. 

Teniamo conto a questo punto che i due 
«ritratti di gruppo» di Giustiniano e Teodora 
fungono, in S. Vitale a Ravenna, come una 
sorta di basamento o «piedi» figurativi dell’ar- 
cata che introduce e incornicia il mosaico della 
conca absidale con l'apparizione della Majestas 
Domini su un cielo d’oro. 

E in questa Majestas, a differenza di quanto 
avviene nelle due scene di corte, i piedi delle 
figure non sono affatto penduli né si sovrap- 
pongono bensì poggiano su un basamento la 
cui solida natura è sottolineata, in proscenio, 
dal tipico taglio a scaglioni rocciosi. 

Ne risulta un significato ulteriore che si 
aggiunge alla «chiave di lettura» che abbiamo 
appena vista. Ciò che è reale — e quindi 
concreto come una solida roccia — non è il 
mondo terreno, in cui ci troviamo imprigiona- 
ti, ma la «parusia» finale nell’aureo paradiso 


ultraterreno. Tuttavia — malgrado tutte que- 
ste plurime «chiavi di lettura» esplicative di 
significati ulteriori — i mosaici di S. Vitale a 


Ravenna restano sottilmente ambigui anche 
nella rappresentazione di questi paradisiaci 
novissima eterni. 

Si osservino i piedi di Cristo. Ben scorciati, 
non poggiano però su alcun terreno in qualche 
modo riconoscibile, tagliandosi come un profi- 
lo ad arabesco, come del resto tutta la figura, 
dalla vita in giù, contro l'azzurro cerchio che 
le fa da sfondo, simboleggiando il globo 
terrestre. D'altronde questo stesso cerchio 
tagliandola annulla la solidità del roccione di 
proscenio, cancellandola come una illusione; € 
a ben vedere anche là dove il roccione esiste 
non vi è figura che, poggiandovi, dia ombra, 
segno principe, ci insegna Dante, per distin- 
guere esseri in carne ed ossa da fantasmi. 

Nulla di simile nell’apparizione apocalitti- 
ca, ma solidamente tridimensionale, dei SS. 
Cosma e Damiano a Roma (p. 105). E nulla di 
più tradizionalmente romano della sua concre- 
tezza tangibile, narrativa e ritrattistica. 

Ma ciò non toglie che narrazione e ritratti 
vi appaiano privi dell'elemento fondamentale 


dell'antica narrazione € dell’antico ritratto 
romano, l’arte come mimesis, come presa 
diresta sul «vero». Basti in questo senso 
confrontare il profilarsi frontale della visione 
dei SS. Cosma e Damiano con esempi classici 
già qui visti — come 1 medaglioni traianei 
dell'Arco di Costantino o gli affreschi con 
scene dell’Odissea in Vaticano (p. 87) — ove 
lo spazio si slontana aereo mentre uomini € 
animali vi si muovono liberi, colti in atto in 
autentica «veduta» dal vero. 

In altre parole nel mosaico dei SS. Cosma e 
Damiano il «racconto» romano sussiste in 
tutta la sua concretezza; ma si trasfigura, 
assumendo la trascendente parvenza delle con- 
temporanee forme bizantine. In certo senso è 
un racconto romano tradotto in bizantino: il 
che significa che il grande artista che lo eseguì, 
tra il 526 e il 530, ne fece, inconsapevolmente, 
una sorta di attestato figurativo della «morte» 
dell'impero romano d'Occidente non meno 
esplicito e definitivo di quello, altrettanto 
inconsapevole, che abbiamo visto simbolica- 
mente inciso, nel 487, nelle forme del Dittico 
di Boezio. 

Due «attestati» di diversa natura. Nel 
Dittico di Boezio l’arte romana sembra estin- 
guersi per corruzione, ossia ignoranza; nel 
mosaico dei SS. Cosma e Damiano per suddi- 
tanza a un’altra lingua, riconosciuta, nell’atto, 
come sostituitasi ormai alla lingua romana alla 
guida dell'Occidente in crisi. 


Tuttavia va detto che anche nel mosaico 
dei SS. Cosma e Damiano esiste una traccia di 
un singolare fenomeno di incultura, una cre- 
scente marea destinata a distruggere dall’inter- 
no la cultura latina d'Occidente, decretando 
di fatto — almeno in cafnpo artistico — la fine 
del latino classico come lingua viva. 

Confrontiamo ancora una volta questo mo- 
saico, della prima metà del VI secolo, con 
quello dell'abside di S. Pudenziana (p. 38), tra 
la fine del IV e i primi del V secolo. In 
quest’ultimo il Cristo tiene sulle ginocchia un 
libro aperto e lo alza in modo che l'osservatore 
possa leggere ciò che vi è scritto, a grandi e 
chiare lettere: Dominus conservator ecclestae 
Pudentianae. 

Passati due secoli, il Cristo dei S.S. Cosma e 
Damiano serra nella mano chiusa un rotolo 
ben chiuso (p. 129). 

Né vi è un solo personaggio di tutta questa 
sfilata di personaggi rivolti verso lo spettatore 
in gesti intesi come richiami, che offra allo 
spettatore qualcosa da leggere. : 

È quanto si verifica anche nel ritratto di 
Virgilio nel frontespizio del già visto Virgilio 
romano. Lo si confronti con uno dei suoi più 
probabili modelli classici, quale il mosaico 


pavimentale del III secolo, oggi nel Museo di 
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Tunisi, Museo del Bardo, «Virgilio», 
mosaico della cosiddetta casa di Virgilio 
di Sousse. 
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Roma. Biblioteca Vaticana, Ms. Vat. 


Lat. 3867 f. 3v, frontespizio. 
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IL QUINTO SECOLO 









Interrato di circa 1,40 m rispetto al livello 
attuale, l’edificio sviluppa pianta centrale a croce. 









N Galla Placidia e Ravenna 


#1 
, i Î 








fix: / da: | 
DA FALL XLN È 
IVIDSTENAA! TH ADE BM 


DONTASTORA! 










L\CACVAUINATAGOS 
CONDITASOLNE 


ASUMBARO 
LAECIN 












Tunisi (già nella casa cosiddetta «di Virgilio» 
a Sousse, nell'Africa romana). Il Virgilio del 
III secolo, seduto tra le muse Clio e Melocnie 
ne, si qualifica mostrando bene in vista un 
rotolo aperto su cui sono scritti a lettere 
cubitali i versi 8/9 del primo libro dell’Eneide 
: Virgilio del VI secolo siede solo — sparite le 
sa muse — tra un leggio vuoto e una capsa 
chiusa e stringe tra le due mani un rotol 
altrettanto ben chiuso. ; 
; Rotolo, capsa e leggio sono divenuti simboli 
1 un sapere altrettanto favoleggiato quanto 






irraggiungibile. E comunque muto. 
Non potrebbe darsi simbolo migliore dell'a 












nalfabetismo che stava invadendo l'impero, 










cancellando l’abitudine di leggere come quella 








di scrivere. 










E di fatto l’inizio di lunghi secoli in cui 










primersi «a segni» e dunque per immagini 










— più o meno simboliche — diventa l’unico 


comunicazione 












Occidente invaso da genti di millenaria tradi: 








ione orale e cioè dalle grandi migrazioni di 








popoli nella quasi totalità analfabeti. 
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Nel 402, ‘ncombendo la minaccia di Alarico e 
dei Visigoti, Stilicone consigliò l’imperatore Onorio 
di trasferire la capitale dell'impero d'Occidente da 
Milano a Ravenna. Ravenna avrebbe offerto mag- 
di difesa dalla parte della terrafer- 

prossima al mare 
con la capitale d’O- 


giori possibilità 
ma e, per la sua posizione 
Adriatico, sicuri collegamenti 
riente. 

Probabilmente solo dopo la morte di Onorio 
(423 d.C.), quando il governo fu retto dalla sorella 
Galla Placidia, reggente in nome del figlio Valenti- 
niano IV (morto nel 455 Roma), Ravenna, che 
più tarda epoca romana no supera il 
livello culturale e artistico di un qualsiasi centro 
provinciale, diventa uno dei centri culturali e 
artistici più importanti € splendidi dell’arte e della 
cultura dell’Occcidente tardo-antico. 

AI pari di Roma e di Milano, i complessi sui 
sì fonda il nostro approccio allo sviluppo 
dell’arte a Ravenna sono quelli di carattere sacro, 
essendo poche e : sufficientemente indagate le 
tracce dell’architettura € dell’arte profana. 

La figura di Galla Placidia è legata direttamente 
a due fondazioni: la Chiesa di S. Giovanni Evangeli- 


sta e il complesso della S. Croce. La prima, costruita 
e dai suoi figli 


dopo il 426 dall’imperatrice reggente 
Valentiniano IV e Giusta Grata Onoria, si presenta 
oggi, spogliata di ogni modifica posteriore, nell’as- 
setto che le ha impresso ‘1 radicale restauro del 
dopoguerra. A tre navate, distinte da archi su 
colonne, con abside affiancata da pastofori di 
pianta rettangolare, era dotata di un nartece in 
seguito incorporato nell’edificio. 
Il secondo complesso riguarda la Chiesa della 
S. Croce, ormai distrutta, ma della quale sono stati 
rinvenuti resti del braccio orientale non absidato e 
il pronao, alla cui estremità meridionale era legato il 
superstite, noto come Mausoleo di 
Galla Placidia. Invero, dalle fonti, non sono note né 
la data di fondazione, né la destinazione e la dedica 
originarie. La dedica ai martiri milanesi Nazario e 
Celso, conosciuta in epoca medievale, potrebbe non 
essere l'originaria; la notizia del seppellimento in 
quest’edificio dell'imperatrice si basa secondo 
autore del famoso Liber Pontificalis 
che costituisce una fonte preziosissima 
istica di Ravenna fino al IX 
ale. Resta tuttavia assai 
dell’edificio fin 
la 


1 
anche nella 


quali 


monumento 


Agnello — 
ravennate, 
per la vita anche art 
secolo — sulla tradizione or 
funzione funeraria 
dalle origini, data la relazione topografica con 
Chiesa di S. Croce e la presenza dell’acroterio 
mediano a forma di pigna pa 
all’eternità. 


plausibile la 


IIS 


lesemente allusiva 


All’interno, lungo la parte inferiore della parete, 
sulla base di tracce sicure, è stato ricostruito tutto il 
paramento 2 incrostazione marmorea. Eccezional- 
mente conservato in ogni sua parte, è, poi, l’appara- 
to musivo, cosicché l'interno del Mausoleo di Galla 
Placidia offre l'esempio più esaltante dell’epoca 
paleocristiana per la mutua interazione tra valenze 
spaziali architettoniche e valenze spaziali pittoriche 
e materiche. 

Per completare il quadro della prima architettu- 
ra ravennate manca il ricordo della Cattedrale. 

Fondata dal vescovo Orso, morto, secondo 
Agnello, non dopo il 396, essa presentava una 
pianta a cinque navate, senza transetto. Fra nume- 
rosi rimaneggiamenti e restauri era giunta con il suo 
assetto originario fino al 1733, quando fu distrutta 
per far posto all'edificio odierno che corrisponde al 
paleocristiano solo nella superficie, a un livello, 
però, inferiore di 3,50 m- 

Le caratteristiche tipologiche, tecniche e strut- 
turali emergenti nel gruppo degli edifici ravennati 
propongono un ventaglio di apporti in grado di 
delineare un vasto quadro di relazioni. Due sono le 
tipologie planimetriche, presenti in questa prima 
fase e che vedremo ricorrere con costanza fino al VI 
secolo: la pianta basilicale — a cinque navate 
(Cattedrale); a tre navate (S. Giovanni Evangelista); a 
un'unica navata (S. Croce) — e la pianta centrale — 
a croce nel Mausoleo di Galla Placidia, poligonale 
nel Battistero della Cattedrale. 

Le soluzioni adottate mostrano talora incidenze 
orientali; tal’altra accordi con la tradizione occiden- 
tale. 

All’Oriente sembra riportare la mancanza di 

transetto (Chiesa di Salamina di Cipro) che abbiamo 
notato nella cattedrale ursiana e che appare anoma- 
la in questo momento per l'Occidente. D'altronde, 
la sua mancanza diventerà una costante dell’edificio 
basilicale ravennate. In sintonia con l'architettura 
orientale, la ravennate predilige il sistema di illumi- 
nazione basata sulla diffusione di luce alta e 
uniforme proveniente dalle finestre, aperte non 
solo nella navata centrale, ma anche nelle navatelle; 
adotta i vani rettangolari ai lati dell’abside 
(S. Giovanni), molto comuni in Asia Minore, Siria, 
e nei paesi costieri del Mediterraneo orientale, ma 
piuttosto rari in Occidente; inaugura l'abside ester- 
namente poligonale di influsso costantinopolitano 
che diventerà tratto comune delle future costruzio- 
ni basilicali ravennati. 

Quando si guarda all'Occidente, sono soprattut- 
l’Italia settentrionale, e in 
alle quali s’attinge di 
longitudinali elaborate 


to soluzioni comuni a 
particolare a Milano, quelle 
preferenza. Al tipo di piante 








Ravenna, Pianta della città con la dislocazione dei 
principali monumenti. 
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Ravenna, S. Giovanni Evangelista, pianta. 





Ravenna, S. Giovanni Evangelista. 


Ravenna, Mausoleo di Galla Placidia (+ p. 92) 
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a Milano (SS. Nazario e Celso, S. Simpliciano), 
rimanda $. Croce; alla tradizione architettonica 
dell’Italia Settentrionale (Verona, Vicenza, Rimini) 
gli schemi cruciformi, così come alla pratica costrut- 
tiva della stessa zona riporta il sistema in mattoni 
rettangolari relativamente alti (6-9 cm), del tutto 
differente dal tipo di costruzione in opus coementi- 
cium, in uso nell'Italia centrale. 

Fin dall'inizio, il quadro della cultura architet- 
tonica che s’impianta in Ravenna, capitale tardo- 
antica, si configura secondo lineamenti che le 
epoche immediatamente successive modificheranno 
solo in parte. Intanto, può già affermarsi che il 
rapporto con la cultura orientale è destinato ad 
accrescersi fino a raggiungere l’acme in età giusti- 
nianea; che invece sono destinati ad affievolirsi 
fino a spegnersi quelli con la tradizione occidentale 
dell’Italia settentrionale, mentre continueranno a 
tacere i rapporti con Roma. 


I mosaici di Ravenna costituiscono un capitolo 
fondamentale nella storia della pittura paleocristia- 
na prima, bizantina poi. Inoltre, essendosi talora 
conservati interi complessi, insieme alle incrostazio- 
ni marmoree e a stucco (Galla Placidia, Battistero 
degli Ortodossi, per il V secolo, essi finiscono per 
rappresentare le testimonianze più vive di ciò che 
era nella sua totalità la configurazione di un 
interno. 

Dei cicli musivi conservati, il più antico (425- 
450 circa) si estende nel Mausoleo di Galla Placidia 
e decora tutte le superfici disponibili al di sopra 
delle incrostazioni marmoree, contribuendo in larga 
misura a ricrearlo come spazio autonomo, con 
qualità proprie rispetto alle indicazioni date dall’ar- 
chitettura. Le pareti si dissolvono. Ciò che si 
percepisce sarà allora appunto la dimensione ottica 
e palpabile di un interno come impluvium, denso 
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delle risultanze luminose e cromatiche espresse 
dalle specchiature marmoree, dalle lastre di alaba- 
stro alle finestre (di restauro, ma seguendo le 
indicazioni originarie) e infine dai mosaici. Nelle 
lunette dei capocroci, al pari delle lunette alla base 
della cupola, Cristo-pastore; S. Lorenzo; Coppie di 
cervi che si abbeverano alla fonte; nelle lunette, alla 
base della cupola, Quattro coppie di apostoli o profeti 
che acclamano verso la Croce che appare al sommo 
della volta celeste trapunta di stelle. 

Mosaici con vari motivi decorativi su fondo blu 
si stendono come tappeti sulla volta a botte. 
Evocano in primo luogo le tipologie predilette nei 
pavimenti, ma non è improbabile che singoli motivi 
siano desunti dal repertorio delle stoffe. Nei mosai- 
ci non figurati prevale la visione e la resa bidimen- 
sionale, in quelli figurati la struttura tridimensiona- 
le a varie gradualità: da quella sofisticata e imbevu- 
ta di ricordi «ellenistici» nella celebre lunetta con il 
Buon Pastore, all'altra, «sperimentale» con cui sono 
rese le prospettive e lo stipo aperto nella lunetta 
con S. Lorenzo; alle piattaforme sotto i piedi degli 
apostoli o profeti. Ovunque i corpi, saldi, gettano 
ombre dense. 

Già a proposito di questo complesso musivo 
abbiamo modo di osservare come, al suo interno, 
coesistano diverse formulazioni stilistiche, ciascuna 
delle quali si fonda su altrettante concezioni figura- 
tive irriducibilmente distanti e non assimilabili 
l’una all'altra. È questo della coesistenza di molte- 
plici modalità stilistico-espressive un fenomeno 
ricorrente nell'arte paleocristiana e bizantina e con 
caratteri più radicali della pluralità di mani che 
spesso distingue l’opera del cantiere pittorico me- 
dievale. 

Poco più tardi (circa il 458), ai tempi del 
vescovo Neone, il Battistero della Cattedrale, origi- 
nariamente coperto da un soffitto piano, fu coperto 
da una cupola di tubi fittili. In quell'occasione si 
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Ravenna, Mausoleo di Galla Placidia, Mosaico 
con «Colombe che bevono ad un vaso». 


Ravenna, Mausoleo di Galla Placidia, interno 
(> p. 93). 
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Nella pagina a fronte 


avenna, Battistero degli Ortodossi, Mosaico della 
‘ta con il «Battesimo di Cristo». 
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rinnovò tutta le decorazione dell’interno. Essa 
consiste in tre zone: la zona degli archi inferiori, 
rivestita di mosaici ad arabeschi con figure di 
Profeti; la zona delle finestre, interamente con 
rilievi a stucco (sedici edicole intorno ad altrettante 
figure di profeti); la zona emisferica della cupola 
che comprende il medaglione centrale con il Battesi- 
mo di Gesù nel fiume Giordano, e due bande 
circolari: la superiore raffigurante la Processione 
degli Apostoli; l’inferiore una sequenza di prospetti 
architettonici racchiudenti alternativamente quat- 
tro altari su cui si aprono i vangeli e quattro troni 


coperti da drappo purpureo e segnati da un disco 
crociato. 


Soffermandoci sui mosaici della cupola, 


evidenti pluralità e contraddittorietà di indicaz 
In sintesi, 


sono 
ioni. 
mentre gli otto scompartimenti della 
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zona inferiore (dalla forte connotazione simbolica), 
sviluppandosi secondo una direzione concentrica € 
dunque omogenea a quella dell’architettura finisco- 
no per esserne l’eco figurale; le bande superiori na 
la processione, ritmata com'è da dodici candelabri 
in altrettanti scompartimenti, si basa sulle partizio 
ni radiali piuttosto che sul principio concentrico, 
cosicché si oppone tanto all'andamento della pi 
inferiore, quanto a quello dell’arc hitettura VSS 
propria. Inoltre le figure degli Apostoli se indivi: 
dualmente sono animate da un gran movimento, 
danno però origine a un ritmo estremamente 
sincopato per via dei dodici candelabri; appunto 
queste ultime accrescono certamente l'effetto 
di illusionismo spaziale che però è tagliato brusca 
mente dallo scarto diverso opposto dalla banda 
inferiore. 
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Dunque, stiamo assistendo all’esplodere di un 
conflitto tra diversi schemi, conflitto che sembra 
prerogativa propria al complesso ravennate, dal 
momento che non appare in quella decorazione 
musiva della cosiddetta Rotonda di S. Giorgio a 
Salonicco, la quale per altri versi ne costituisce 
senza dubbio l’alternativa «orientale». 

I mosaici del Mausoleo di Galla Placidia e del 
Battistero, eseguiti a distanza di pochi lustri gli uni 
dagli altri suggeriscono una serie di interrogativi e 
insieme una serie di chiarificazioni. 

Ci domandiamo quali siano le origini dei primi 
cantieri musivi di Ravenna, quali i loro punti di 
riferimento, se sia possibile intravedere elementi di 
continuità. 

Le origini dell’arte ravennate non sono affatto 
chiare. La perdita dei mosaici in S. Giovanni 
Evangelista (post 425) e della Chiesa di $. Croce è 
in questo senso dolorosa perché sono venute a 
mancare altre testimonianze del tempo di Galla 
Placidia che avrebbero aiutato a far luce sul 
problema. 

Sul secondo punto siamo indotti da varie consi- 
derazioni a ritenere che il quadro di riferimento 
contempli soprattutto le formulazioni occidentali, 
fra le quali di particolare rilievo appaiono le 
direzioni che puntano verso l’Italia Settentrionale. 
Innanzitutto sono riconducibili ai mosaici milanesi 
di S. Aquilino e di S. Vittore in Ciel d'Oro. Questi 
ultimi — databili nell’avanzato V secolo e che 
rappresentano figure di Apostoli alla base e S. 
Vittore, campito al centro della cupola/cielo — sono 
stati, infatti, considerati talora collegabili con i 
mosaici neoniani. In secondo luogo, per la sotti- 
gliezza delle stesure musive e anche per certe 
soluzioni iconografico-compositive (la scelta dei 
quattro veggenti dell’apocalisse nei pennacchi della 
cupola, come nel Mausoleo di Galla Placidia), 
qualche richiamo sollecitano i mosaici di Vicenza. 

Dai mosaici di Galla Placidia a quelli neoniani 
non si scorgono linee di marcata e incontrovertibile 
continuità. In ciascun gruppo, ma soprattutto nel 
primo, la coesistenza di maestranze diverse, talora 
con idee-guida contrastanti, imprime al cantiere il 


carattere di cantiere aperto alle sollecitazioni più 
varie. 
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Si va formando tuttavia a Ravenna, se non uno 
«stile», un patrimonio di orientamenti figurativi 
che rimarranno caratteristici della sua produzione 
musiva. Essi, in ultima analisi, consistono in scelte 
formali favorevoli a evidenziare il modellato, la 
plasticità di volume, la nettezza dei contorni in 
contrasto con le soluzioni più variegate che s’adot- 
tano altrove, e in primo luogo a Roma, dove, pet 
esempio, i quasi coevi mosaici di S. Maria Maggiore 
rimandano ad una concezione ancora di stampo 
impressionistico. 


Plastica 


I sarcofagi ravennati di marmo, sorprendente: 
mente numerosi, costituiscono con quelli di Roma è 
della Provenza il gruppo più ricco e importante 
dell’intera produzione tardo-antica. 3a 

Seppure essi comincino ad essere scolpiti alla 
fine del IV secolo, conoscono la massima fioritura 
nel corso del V, quando cioè, parallelamente, la 
parabola produttiva a Roma volge al termine. . 

I sarcofagi ravennati si distinguono per peculia: 
rità tipologiche, iconografiche, stilistiche. Sono 
decorati su tutti e quattro i lati; i coperchi sono orà 
semicilindrici, ora a tetto, mai piani come 1 romanb, 
vi è evidente la struttura architettonica anche pet 
l'alta base che li sorregge e la presenza, sovente, 
agli angoli dei pilastri o delle colonne incassate che 
sorreggono una trabeazione. Iconograficamente, 
fino alla metà circa del V secolo, sono prevalenti le 
scene di teofania; successivamente, invece, le DE. 
presentazioni allegoriche: pavoni tra girali, cervi 
che si dissetano al cratere dell’acqua della vita, 
croci fiancheggiate da agnelli e da colombe. y 

| gruppo più antico, databile tra la fine del IV 
e gli inizi del V secolo, appartiene, insieme ad altri 
— quali il Sarcofago di Liberio in S. Francesco, del 
Pignatta, ora presso S. Francesco — anche il Sarcofa: 
go con la Traditio legis, ancora in S. Francesco. 

Il sarcofago ha coperchio a doppio spiovente: 
Colonne tortili e nicchie ne scompartiscono n 
fronte. Le figure — Cristo dall'aspetto giovanile - 
costruito sulla diagonale e gli Apostoli — s1 COM 


pongono dentro le nicchie con Rode, e lo 
spessore delle statue. S'atteggiano secon gu 
repertorio di pose e gesti da statuaria classica. Sa 
e là, però, queste ascendenze sono attenuate da 
incertezze compositive; proporzioni Lozze; tipologie 

i visi, aspri e marcati. i 
* Di ti decennio più tardi sarebbero cui 
sarcofagi tra i quali il Sarcofago dei Dodici Apostoli 
in S. Apollinare in Classe, il Sarcofago di S. Esupe- 
ranzio nella Cattedrale e l’Arca di S. Rinaldo, 
anch'essa nella Cattedrale. Sulla fronte di quest ulti- 
ma si dispiega un tema affine a quello del Sarcofago 
di S. Francesco con la Traditio. Ma completamente 
diversi appaiono il taglio compositivo e lo spirito 
della scena. Qui, Cristo, venerato da due apostoli, è 
protagonista di una grandiosa i teofania, in uno 
scenario immobile, orlato da nubi stilizzate e chiuso 


e net 


da palme molto aggettanti ma e e 
Per forza e organicità, il rilievo dei ta 
elementi è confrontabile con gli esiti den ne 
gruppo dei sarcofagi più antichi, ma, fr DS 
insieme, la sigla vincente è l’astrazione, ilagant 
nella «figura» del fondo, nel principio di simmetria, 
nella solenne presentazione della scena. dt 
Il processo, da una parte allegorizzante, a s* 
tra astrattizzante, si compie nel gruppo di nt 
simbolici, cui appartengono, fra gli altri, 1 e + 
ti Sarcofagi di Onorio e di Costanzo nel Mausoleo È 
Galla Placidia, il Sarcofago del Museo Nazionale, 
n. 695, e il Sarcofago di S. Gavino. e 
Cristo fra gli apostoli, che tante volte a Ravenne 
e altrove era stato rappresentato CA 
uno dei sarcofagi conservati In e Pi cidia 
appare sotto le forme dell’agnello tra le pecore. 
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Ravenna, Museo Nazionale, Sarcofago con 
«Traditio legis». 


Ravenna, Mausoleo di Galla Placidia, Sarcofago 
con «Gli agnelli e ì quattro fiumi» (particolare). 
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a riguardo la ricorrenza di RS perni 
divaganti nel ciclo ro arco — godono di mai sop 
zioni esegetiche. : i 
gi sato nell'analisi dei singoli pian 
interpretativi, in sintesi può dirsi che il ata 
lettura globale prevede il collegamento strettis 
fra illustrazione vetero-testamentaria della navata e 
ciclo dell’arco e che, contrariamente al ne 
senza negarla, si ritiene contenuta ] ana el- 
l’esito del Concilio di Efeso del 431 dove si a CRON 
il dogma della divina maternità di Maria sne 
gio di interpretazioni nelle quali, da vari ne i } 
angolature, prevale l’idea di un DEOgATA teo n 
co, ideologico, storico, maturato entro | orizzo 
romano e ad opera di figure come Agostino e 
bai dall’ingresso verso l’altare, le a 
gurazioni esprimono il piano provvidenziale È io 
che si attua muovendo dalle promesse della sa vezza 
— incarnate dai nuclei tematici del Vecchio Testa- 
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Roma, S. Maria Maggiore, Mosaico della navata 


Roma, S. Maria Maggiore, Mosaico della navata 





Il quinto secolo a Roma 


«Capta est urbs quae totum cepit orbem» (la città 
che aveva dominato il mondo è caduta). Per 
Girolamo che comunica con queste parole il sacco 
di Roma da parte di Alarico — era l'agosto del 410 
— «è la fine del mondo». Gli «mancano le parole», 
lo «interrompono i singhiozzi», «non può più 
dettare». 

La catastrofe e l’oltraggio inaudito si consuma- 
no senza che si opponesse alcuna resistenza: inerte 
l'imperatore d'Occidente, Onorio; lontano, a Co- 
stantinopoli, Arcadio, l’imperatore d'Oriente. Tut- 
tavia, all'indomani di questi eventi, gli ambienti di 
Roma che contano, sia fra i cristiani sia fra i pagani, 
si sforzano di rimuoverli. Per Rutilio Namaziano, 
Roma è eterna; per Agostino nasce, fuori di questo 
mondo, la città di Dio; per Celestino I, Sisto III, 
Leone I, papi dal 422 al 461, era morta la Roma 
pagana, ma al suo posto sorgeva la nuova Roma 
cristiana. Rotto il legame fra paganesimo e antichi- 
tà classica, il pensiero cristiano si pone sulla linea di 

continuità con la classicità. Mentre la città diventa 
sempre più emarginata nell’ambito degli interessi 
imperiali, il papa, successore di Pietro e guida 
spirituale dell'Occidente, mostra di essere l’unico 
garante della salvezza di Roma. 


Questo processo che punta all’identificazione 
del papa con San Pietro, della Chiesa con Roma e 
che ha come frutto concreto la conversione totale 
della città in città cristiana e classica ha il suo 
massimo esponente nella figura di Leone Magno, 
papa dal 440 al 461, e probabile ispiratore, in 
qualità di arcidiacono, dei suoi predecessori, Cele- 
stino I e Sisto III 

Coerentemente, a questo punto, il papato avoca 
a sé l'impegno di qualificare mediante le nuove 
costruzioni sacre il volto di Roma e di mirare 
attraverso le scelte tematiche al formarsi di un folto 
serbatoio di programmi iconografici e di relativi 
significati che non casualmente diventerà l’inesauri- 
bile miniera cui attingerà la decorazione romana, 0 

influenza romana, fino al medioevo inoltrato. 

Con la costruzione di San Paolo fuori le mura si 
chiude l’arco della committenza im 


niuc pre che s'era 
dispiegata con molta vitalità nel corso del IV 


secolo; dopo l'erezione, agli inizi del V, della 
Basilica dei Santi Giovanni e Paolo ad opera di 
Pammachio, e di Santa Sabina fra il 420 e il 430, 
chiesa che fu finanziata dal presbitero dalmata 
Pietro, si spegne anche il fervore delle iniziative 





private. Fondare e decorare divenne competenza 
papale. 

Il primo e maggiore esempio di questo nuovo 
corso ci è offerto dalla Basilica di Santa Maria 
Maggiore, iniziata probabilmente poco dopo il 420€ 
portata a termine da Sisto III (431-440). 

«Xystus episcopus plebi Dei» (il vescovo Sisto al 
popolo di Dio), afferma l'iscrizione dedicatoria 
sull'arco già absidale ma, dopo l'inserimento del 
transetto e della nuova abside in sostituzione 
dell’originaria, ad opera di Niccolò IV (1288-1292), 
divenuto l’arco trionfale. 

L'impianto, basilicale a tre navate e abside, è 
conforme alla tipologia ricorrente a Roma; tuttavia, 
sono numerose le peculiarità e le novità che 
qualificano l’assetto architettonico-spaziale-decora- 
tivo. A 

Quaranta colonne, uniformi per dimensioni € 
per materiale, dotate di capitelli ionici (il cui uso a 
Roma era scomparso dal II secolo), sormontate 
come nelle basiliche costantiniane (San Pietro, San 
Giovanni, Basilica presso San Lorenzo) — ma non 
successivamente — da una trabeazione di tipo 
classico, dividono la navata centrale, alta e larga, 
chiusa con ogni probabilità da un soffitto a casset: 
toni — a somiglianza dell’attuale che risale a Papa 
Alessandro VI — dalle laterali. ; 

Le pareti della navata centrale sono scompartite 
da alte paraste; fra le paraste sotto le finestre hanno 
posto i pannelli musivi con Storie del Vecchio 
Testamento, inquadrati fino al XVII secolo entro 
edicole di stucco con colonnine e frontone, alterna: 
tivamente triangolari e curve. Le finestre, origina: 
riamente in numero doppio rispetto ad oggi, € le 
edicole erano incorniciate da un doppio ordine di 
colonnette tortili. LE 

Questo ordito architettonico-plastico-pittorico 
della parete, dove sono forti i moduli e i sistemi 
ascendenza classica (l'ordine ionico, la trabeazione, 
le paraste, le edicole), è il maggior responsabile 
della percezione di uno spazio antico che, chi entra 
in Santa Maria Maggiore, avverte ancora oggi come 
in nessun altro interno basilicale, nonostante altera 
zioni e mutilazioni. i 

In Santa Maria Maggiore, poi, si conservano ! 
cicli più vasti, articolati e complessi della pittura 
romana d’epoca paleocristiana. i 

Sono perduti i mosaici della controfacciata e 
dell'abside, e, per l’apertura degli archi in corri 
spondenza delle cappelle Sistina e Paolina, anche 
alcuni pannelli delle pareti. Lungo le pareti della 


mento — fino al > totale compimento con 
ione del figlio. 

Sano e si manifesta dunque un 
nocciolo tematico unitario, per quanto sfaccettato e 
talora variamente interpretabile: una pianificazione 
iconografica che comporta, roccunragg naro e 
campagna esecutiva anch'essa unitaria. a " 
soprattutto in base alla confluenza di un er) 
considerazioni assai diversificate, l'esecuzione dei 
due complessi, delle pareti e dell'arco, se der 
considerata contemporanea e non, come talora ne 

i epoche diverse. 

PI a di vedere nella eroina 
dei mosaici delle pareti, condotta secondo le moda- 
lità della pittura «compendiaria», la ire n 
superstite della basilica liberiana (basilica che non è 
individuabile nell’area occupata ora dalla sin 
ne sistina), non rimane che accettare l'evidenza i 
una dicotomia formale di tipo sincronico. 

In Santa Maria Maggiore, nelle scene raffigurate 
sull'arco s'impone in maniera autorevole la «goose 
pittura. Esente da scioltezze ideative e stilistiche, 
da nostalgie verso le piacevolezze del racconto, 
verso scene en plain air, essa «suona» una metrica 
aspra, con punte dissonanti, essenziale, RE, 
tale, gestualmente significativa. Vi si ce È n î 
grande preludio di quel canale ero no = 
rappresentazione mira non tanto alle qualità Meer: 
duttive quanto anche a significare. Nasce una 
varianti della pittura di carattere astrattizzante, 

‘impostazione ieratica. 1 

A apnicstiaziina e assimilazione dei modi pro: 
liari dell’arte pagana tardo-antica è ses pa wr 
nelle sequenze narrative che si snodano sulle pareti 
con il tono di una rappresentazione epica. Qui i 
tratti della pittura compendiaria si ana ino 
con tagli e ritmi che puntano alla logica de eee. 
al supporto corale, all'ambientazione naturatis sì 
Davanti ai pannelli con le varie storie veter 
testamentarie, l’evocazione del mondo della minia- 
tura appare quanto mai appropriato. ARI 
per il formato e l'impaginazione che, impropri n 
luce di quei canoni che prevarranno in 9 ne 5 
pittura monumentale, sono connaturati al gener 
della miniatura; inoltre, e non secondariamente, 
perché nei mosaici sistini l’accesso al canale nno 
torio produce anche un «travaso» di so pg 
specifiche. Perciò procedere al confronto e 
serie dei pannelli e esempi delle miniature app 
insolitamente fruttuoso. SE i 
POE rara consonanza sul piano stilistico f 
riscontra fra i mosaici, del gruppo, ad esempio delle 
Storie mosiane e le scene dall'Eneide del Vingiio 
vaticano (biblioteca Vaticana, MS. lat. 3225), 
famosissimo codice miniato a Roma in anni prece- 
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, Biblioteca Apostolica Vaticana, Codex 
Venilas Vaticanus, «Costruzione di una città». 


la navata 
, S. Maria Maggiore, Mosaico del. 
ca presa di Gerico» (particolare). 
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navata centrale 27 pannelli illustrano Storie dell'An- 123 
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ppi ceneri seno 


rina e ing e e  a 


dar 
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stero Lateranense. 


denti ma molto vicini all'impresa sistina. Né sono 
tenui altri legami. Mirabili quelli a livello composi- 
tivo con i rarissimi frammenti del manoscritto 
Quedlinburg (Itala), degli inizi del V secolo (Berlin, 
Staatsbibliothek, Ms. Theol. lat.) nei quali risonan- 
ze preziose provengono anche dalla omogeneità 
tematica, essendo il codice espressione di cultura 
cristiana e illustrando le miniature fatti vetero- 
testamentari come le Storie di Samuele; mentre per 
alcuni tagli, specie nelle scene affollate, il ricordo 
va alle miniature dell'Iliade ambrosiana, opera 
anch'essa certamente del V secolo, quanto certa- 
mente non romana. 

Eppure, nonostante le discriminanti sostanziali 
che, come abbiamo visto, agiscono alacremente ad 
alzare barriere insormontabili fra le strutture figu- 
rative dei due cicli — sull’arco e sulle navate — 
dall’analisi attenta dell’intero complesso è emerso 
che, al di là delle sicure differenze di mani, di 
cantieri, di fonti, di cultura di immagine, un filo 
rosso resistente e sotterraneo regge tutta quanta 
l'impresa. Esso viene allo scoperto insidiandosi 
nelle pieghe, che sono comuni, della resa impressio- 
nistica: imbrigliata in un apparato figurale di segno 
monumentale e denotativo nelle scene sull’arco, 
organicamente ellenizzante sui pannelli delle pareti. 
Una volta individuato, il filo rosso si lascia sorpren- 
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dere lungo tracce anche più consistenti. Ci st € 
accorti, ed è una riprova della unitaria pianificazio- 
ne stilistica oltre che iconografica del grande 
cantiere pittorico di Santa Maria Maggiore, che lo 
sbrigliato linguaggio delle storie vetero-testamenta: 
rie diventa meno focoso, si placa e si piega 2d 
«ascoltare» il severo, liturgico registro dell'arco 
man mano che lungo le pareti ci si avvicina verso di 
esso. | 

Collegato al pontificato di Sisto è pure i 
rimaneggiamento del Battistero costantiniano latera- 
nense. 

Il suo interno, ruotante attorno all'alto vano 
centrale, circondato dalla navata anulare più bassa 
con volta a botte decorata con mosaici perduti, 
rammenta da vicino lo schema del Mausoleo di 
Costanza sulla Via Nomentana. Il recupero della 
tradizione tardo-antica è palese nella tipologia € 
anche nel gusto della decorazione delle pareti 2 
lastre di marmi policromi della quale rimane un 
saggio sulla parete del nartece in prossimità delle 
estremità absidate. Qui, nell'abside destra il rivesti- 
mento musivo — è invece scomparso l’altro sul- 
l’abside sinistra — ha come tema di base le 
rigogliose volute in verde e oro su fondo azzurro 
cupo, secondo una formulazione che, ricorrente ne! 
V e VI secolo (basti pensare alla volta del Sace/lo di 


Roma, 


Battistero Lateranense, 
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. Stefano Rotondo, interno. 


Roma, $S. Sabina, Controfacciata, Mosaico con 
iscrizione dedicatoria e due personificazioni 


Santa Sabina, Porta lignea, particolare (+ 


LAM 


a 


Santa Matrona a Capua Vetere e di San Vitale a 
Ravenna), solleciterà più tardi le riproposte roma- 
ne: vuoi nel mosaico absidale di San Clemente (130 
circa) e ancora più significativamente nel mosaico 
torritiano della ricostruita abside niccoliana (1288- 
1292) nella Basilica sistina di Santa Maria Maggiore. 

Il classicismo di Santa Maria Maggiore non nasce 
come un fiore nel deserto. 

La Basilica di Santa Sabina sull’Aventino, che la 
precede solo di qualche anno, è un esempio purissi- 
mo di questa rinascita che pervade tutto il secolo. 
Essa ha modo di manifestarsi nell’eleganza delle 
proporzioni, nella ricchezza della decorazione delle 
pareti a tarsie marmoree, nella serie di colonne e 
capitelli recuperati da un edificio del II secolo, nella 
misura delle lettere dell’iscrizione conservata in situ 
sulla controfacciata fra le immagini musive raffigu- 
ranti l’Ecclesia ex circumcisione e l’Ecclesia ex 
gentibus. In queste figure superstiti di una ben più 
vasta decorazione, il deciso piglio realistico dichiara 
ogni estraneità nei riguardi della precedente, rare- 
fatta e idealizzante, formulazione di impronta 
teodosiana, mentre costituisce, forse, l’antecedente 
stilistico delle grandi imprese pittoriche dell’epoca 
di Leone Magno. 

Un dualismo inconciliabile manifesta, tra l’altro, 
la serie dei diciotto pannelli superstiti dei ventotto 
originari con Storie vetero e neo-testamentarie, appar- 
tenenti alla preziosa Porta lignea di cipresso che 
orna ancora oggi l'ingresso della Basilica. In molti 
dei pannelli emergono istanze ancorate ad un nobile 
linguaggio di ascendenza classica, espresso da sin- 
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tassi sciolte e canali espressivi morbidamente plasti- 
ci che giungono fino a vene di fresca naturalezza 
nel turgido motivo di pampini e viti lungo l 
montanti; dall'altra, invece, si delinea una visione 
singolarmente astrattizzante con modularità para 
tattiche ricorrenti ed elementarietà di forme. Ap- 
partiene a questo secondo canale il pannello con la 
Crocifissione, da additare anche per essere la prima 
raffigurazione di quel tema secondo la versione 
storica che diverrà in seguito canonica. 

Leone I, divenuto papa, intervenne con ogni 
probabilità perché cicli di pitture murali raffiguran- 
ti scene bibliche ornassero le pareti delle Basiliche 
di San Paolo fuori le mura, di San Pietro, € forse 
anche di San Giovanni in Laterano. Tutti questi 
affreschi sono perduti; dei primi due cicli, ridipinti 
nel corso del medioevo, possediamo copie tarde. La 
decorazione della basilica ostiense fu demolita in 
seguito all'incendio del 1823 ed è perciò la più 
documentata. 

I pannelli con gli Episodi vetero-testamentari sulla 
parete destra, e le Storie Apostoliche, desunte dagli 
Atti degli Apostoli, a sinistra, erano disposti su due 
registri e separati da colonnine attorte. L'impagina- 
zione della parete e il rapporto con la decorazione 
rimandano alle soluzioni maturate in Santa Mana 
Maggiore; le pose, i particolari i vasti e ariosi 
paesaggi delle pitture, recuperabili in qualche modo 
tramite le copie, ci restituiscono caratteristiche 
proprie della pittura tardo-antica. 

L'unico complesso leoniano superstite, ma gra: 
vemente sfigurato da plurimi interventi, è il Mosa 


co sull’Arco trionfale di San Paolo. Attraverso le 
indicazioni che se ne possono trarre, insieme @ 
quelle deducibili dagli spunti offerti dalle fonti e 
dalla documentazione grafica dei cicli perduti, si 
delinea con chiarezza un punto. Nell epoca di 
Leone e con il suo determinante apporto, l’area 
delle tematiche iconografiche si allarga, ma soprat- 
tutto riceve il marchio di uno statuto, la cittadinan- 
za di una canonicità che peserà a lungo sui destini 
delle strutture iconografiche future. si pensi al 
valore paradigmatico che è chiamato a svolgere il 
ciclo abbinato, neo e vetero-testamentario, dgr 
rato sulle pareti della basilica vaticana e della 
basilica ostiense per tutto il Medioevo. 

Insieme ai contenuti possiamo congetturare con 
cautela che nei cicli leoniani si approntassero idonei 
veicoli stilistici nei quali, con il distacco i dal 
naturalismo, sboccia, parallelamente, la vocazione 
all’astrazione fa: sai 

È quanto emerge dalla rarissima «reliquia» de 
ricco momento leoniano, da quella Testa di Pietro, 
custodita nelle grotte vaticane, forte ma sno 
te incline verso una visione segnata da consapevoli 
processi schematizzanti Finto LR 

Successivamente, questa traccia formale, che 
pure è destinata ad essere la vincente, sembra pisa 
un punto di arresto nella produzione di papa I del 
(461-468). La decorazione musiva della volta Di 
Sacello di San Giovanni Evangelista, aggiunto a 
Battistero lateranense, tutta giocata sul sistema delle 
divisioni spaziali con riquadro centrale a fasce 
divisorie in croce e diagonali, e ancor più la 


; è 
trasformazione nella Cappella della e, sa 
distrutta nel 1588, di un padiglione del Ul o s 
secolo, del quale vennero conservati strutture arc È 
tettoniche, rivestimenti marmorei, decorazioni "a 
toriche denotano un’adesione alla rn c D 
sica, soprattutto per l’«uso» che vi si fa é a 
più acuta di quanto finora non fosse ages 
comunque tale da porre idealmente Pe 
papa Ilaro sulla scia dell'orizzonte figurativo s a 
piuttosto che leoniano. Quest'ultimo, ti 5 
sembra trovare maggiore consonanze sglca no 
Mosaico absidale della Chiesa di Santa 1 vs e 
Goti (462-470), committente il goto SA = 
severo blocco compositivo con Cristo su glo o " 
gli Apostoli non lascia margini a divagazion 
ala Chiesa di Santo Stefano Rotondo, sug sul 
Celio da papa Simplicio (468-483), la di DAS 
di elementi dalla forte impronta c assica i 
«metodologie» assunte dall’iter della E 
tradizione cristiana raggiunge esiti di grande ir 
resse. er 
La pianta complessa, con vano coet eo 
diviso con un colonnato ionico dotato di tra! : n 
ne dalla circostante navata nie 
sua volta, mediante arcate con cortili ei S > Sl 
ambulacri perimetrali, aperti tra to n 
pelle sorgenti dalla navata anulare, è peso 
senza gli esempi della prima "Qpr imp di 
dei modelli orientali. Privo di antece a ns ni 
tivi, è probabile che abbia avuto ne "A DE co 
Sant'Angelo a Perugia, eretta alla fine de 
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Roma, S. Stefav Rotondo, pianta. 





Perugia, S. Angelo, interno. 


Roma, S. Maria Maggiore, interno. 








primi decenni del VI, con tamburo poggiante su 
sedici colonne di spoglio, navata anulare quattro 
cappelle nel prolungamento dei bracci una rara 
iscendenza. L'articolazione dell’apparato aschiter: 
tonico — presenza delle basi sotto le colonne 
capitelli lonici, trabeazione — e del sistema decora- 
tUvo a rivestimenti marmorei sulle pareti e con 
eleganti profilature di stucco, si pone tuttavia sulla 
linea di svolgimento degli interni degli edifi ù 
cristiani del V secolo con particolare riguardo I 
soluzioni adottate in Santa Maria MAG ci 
Nella fitta serie di edifici sacri, costruiti nel 
corso del V secolo, la maggior parte ha n 
basilicale allungata con navata centrale alta e am a 
due navate laterali, abside semicircolare Oltre Ile 
basiliche citate, si ricordino ancora Sar Pietro in 
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Vincoli, San Vitale, San Lorenzo in Lucina, Sant'At 
drea in Catabarbara, nata dalla trasformazione della 
Basilica di Giuno Basso sull’Esquilino, S. Balbina. 
Non mancano però organismi a pianta centrale 
come il Battistero lateranense, le Cappelle di San 
Giovanni Evangelista e della Santa Croce, la Chiesa 
di Santo Stefano Rotondo. 

Il fervore di costruzioni, la ricchezza delle 
variazioni particolari all’interno dei poli tipologici 
che vanno sempre più definendosi, l’interpretazio- 
ne «cristiana» dello spirito classico, il sorgere di 
sistemi iconografici nuovi e che diventeranno cano: 
nici, una dinamica figurativa vivace e in bilico tra 
tardo-antico e medioevo sono fra i maggiori rag- 
giungimenti maturati nel complesso mondo cultura 
le e artistico di Roma nell’arco del V secolo. 


Dili 


TEODORICO E I GOTI 
L'epoca teodoriciana a Roma 


Durante il regno goto (493-526), Roma gode i 
benefici di un lungo periodo di pace. É oggetto 
dell'attenzione di Teodorico e del suo cancelliere 
Cassiodoro, romano tra i romani, per il quale Roma 
è la communis patria. Dalla corrispondenza di 
Cassiodoro il volto della città si delinea insieme 
splendido e ricco ma avviato inesorabilmente al 
deterioramento senza ritorno. La grandezza di 
Roma resisteva. Essa era legata alle grandiose 
emergenze architettoniche — templi, circhi, terme 

. e alle centinaia di statue, di marmo e bronzo, 
che ancora la popolavano, ma l’abbandono e le 
spoliazioni in atto rendevano lo scenario desolato e 
inquietante. Le strutture fisiche erano inoltre assai 
fatiscenti e bisognose di riparazioni. Fognature, 
acquedotti, e alcuni edifici furono ripristinati alla 
meglio, ma nonostante gli sforzi di Teodorico e 
Cassiodoro, non si riuscì ad arginare la dilagante 
rovina delle strutture dell'organismo urbano. 

A parte questi interventi, il rapporto di Teodo- 
rico con Roma si incanala, in definitiva, nei binari 
del vagheggiamento ideale, nutrito di ammirazione 
e nostalgia ma povero di progetti e interventi radi- 
cali. 

In quest'ottica la trasformazione della magnifica 
Aula con vestibolo e cupola, situata nel Foro sulla 
Via Sacra, accanto alla Basilica Nova, nella Chiesa 
dei Santi Cosma e Damiano, appare del tutto 
consequenziale. Gli anni sono quelli immediata- 
mente successivi alla morte del re goto e coincidenti 
con il pontificato di Felice IV (526-530); l’avveni- 
mento, però, non potendo prescindere dalla cessio- 
ne della proprietà da parte del potere secolare, 
lascia pensare che fu almeno avviato in clima 
teodoriciano. Appartiene con ogni probabilità a 
Teodorico la proposta, il che comporta un ruolo 
non marginale seppure oggi non appariscente, di 
trasformare in sede di culto cristiano un ambiente 
pagano nel desiderio di conciliare insieme passato 
classico e presente cristiano. 

Per il resto le opere realizzate a Roma nel 
periodo goto sono sporadiche ed etereogenee. 

I due Ritratti di imperatrice (Roma, Chiostro 
lateranense e Museo dei Conservatori), degli inizi 
del VI secolo, identificati dubitativamente ora con 
l'imperatrice Ariadne, ora con Amalasunta, hanno 
tratti severi e non accattivanti e un trattamento 
delle superfici che mira alla ricomposizione dei 
volumi senza eccessive concessioni alla visione 
plastica. In essi la ritrattistica a tutto tondo e, più 
in generale, la statuaria tardo-antica offre alcuni fra 
i suoi ultimi esempi. 

Appartiene agli anni del pontificato di Simmaco 
(506-514) il vasto apparato figurale decorante gli 
ambienti che oggi costituiscono le fondamenta del 
monastero attiguo alla chiesa carolingia di Sar 
Martino ai Monti. 

Gli affreschi, frammentari e molto consunti, si 
aggregano attorno a due divergenti formulazioni. Il 
primo gruppo, del quale il brano più leggibile è il 
volto di Gabriele nella scena dell’ Annunciazione, 
manifesta valenze pittoriche di tipo compendiario; 
l’altro, esemplificabile nella lunetta con un Santo 
che offre la corona a Cristo, esprime un indirizzo 
formale divergente. Esso è caratterizzato dall’acuta 
accentuazione per la visione stereometrica, per gli 
assetti simmetrici, per una gestualità ampia e 
solenne, secondo modalità che rimandano palese- 
mente ai mosaici teodoriciani di Ravenna: da quelli 
in Sant'Apollinare Nuovo agli altri del Battistero 
ariano. 

Respira un’aria teodoriciana - ravennate anche 
il pannello con la Theotokos col Bambino, Santi, e 
Turtura nell'omonima Basilichetta della Catacomba 
di Commodilla, ritenuto talvolta, in base ad un'i- 
scrizione non pertinente, del 684, e invece da 


collegare agli anni 527-528. Per il volto della 
Vergine sono d’obbligo i riferimenti ravennati: 
dalla Santa Felicita della cappella arcivescovile, alla 
Madonna e Angeli in Sant'Apollinare Nuovo, all’o- 
monima figura nel mosaico absidale di Parenzo. 

Ed eccoci giunti al Mosaico feliciano dei SS. 
Cosma e Damiano (526-530) che, nonostante le varie 
vicissitudini conservative che l’hanno svigorito e in 
qualche parte sfigurato, costituisce tuttavia opera 
fondamentale ed eccezionale nel panorama artistico 
romano fra epoca paleo-cristiana e medioevale. 

Fitti legami sembrano collegarlo con opere del V 
secolo. L’Adventus di Cristo fra Pietro e Paolo, i santi 
titolari, Cosma e Damiano, San Teodoro e il Commit- 
tente risulta declinato secondo paradigmi compositi- 
vi e sintattici che sembrano condividere più di un 
punto con il perduto mosaico absidale di Sant'An- 
drea Catabarbara (476-483): dallo schema a sette 
figure alla solenne gestualità, all'intensità dramma- 
tica Guardando al futuro, il ruolo di matrice 
iconografica, e non solo iconografica, da esso svolto 
risulta controllabile nei riguardi delle scelte operate 
da Pasquale I in poi fino alla rivisitazione cavalli- 
niana in San Giorgio in Velabro. 

Sul fondo blu, intenso e profondissimo, si 
dispiegano le figure dei santi accanto alla fulgente 
apparizione di Cristo che, avvolto in una tunica 
aurea, scende lungo una scala formata da nuvole. 
Nell’ambiente paradisiaco tutto ha tangibilità e 
fisicità straordinarie: dal committente che, senza 
scatti dimensionali o d’atteggiamenti, respira la 
stessa aria degli abitanti del cielo, alle palme 
rigogliose, ai santi le cui immagini sono le più forti 
e salde «statue» che l’epoca antica abbia pensato e 
realizzato in pittura. Proprio quando a Roma la 
statuaria a tutto tondo cessava, l’abside della 
chiesa, rimasta per il resto l'aula tardo-antica, 
dotata del suo apparato di decorazioni marmoree, 
rigorosamente bidimensionali, si popola di inattese 
apparizioni tridimensionali. Diversamente, il lungo 
titulus che si snoda alla base offre una divergente 
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lettura in termini di luce: Aula Dei claris radiat 
speciosa metallis // in qua plus fidei lux pretiosa mi 
cat//.... Qui per la prima volta si manifesta la 
concezione estetica della luce che, ele borata in area 
orientale, giunge a Roma con ogni probabilità 
attraverso Ravenna (il ricordo va immediatamente 
al titulus della Cappella di Sant'Andrea). Si inaugura 
con il titu/us della chiesa nel Foro un formulario del 
tutto nuovo rispetto alla tradizione romana, ricca 
fino ad ora di fifuli eminentemente denotativi, ma 
che rimarrà incunabolo vivo fino almeno all’età 
carolingia. i Sa 

Come per l'assetto iconografico e compositivo, 
così, anche per l'ossatura formale che lo sostiene, il 
mosaico appare al bivio: accoglie eredità del passato 
ma è anche proiettato verso il futuro. Non meravi- 
glia, dunque, se esso, come spesso accade ai testi 
«forti», è considerato da una parte arcaico, e 
grande ritardatario il suo sommo artista, e, dall’al- 
tra, precocemente partecipe del lievito della sintesi 
giustinianea. 

Contemporanei al mosaico absidale sono i venti- 
quattro Seniores, i sette Angeli fra altrettanti cande- 
labri e l’Agnello, campiti sulla parete dell’arco 
absidale. 

Vi si registrano mutamenti tanto a livello di 
singoli elementi quanto sul piano del registro di 
fondo. L'uso del fondo oro al posto del blu e una 
declinazione delle figure, che punta a cadenze dai 
ritmi lievi e musicali in armonia reciproca, denota- 
no concezioni e aspirazioni che appaiono solo ora 
all'orizzonte romano. 


Teodorico e Ravenna 


Caduto l’impero romano d’Occidente (476), 
ucciso Odoacre per mano di Teodorico (494), 
Ravenna diventa la capitale del regno ostrogoto, ma 
nei fatti dell’arte e della cultura continua a svolgere 
un filo di straordinaria continuità con il passato. 
Teodorico vuole presentarsi come il naturale conti- 
nuatore della grandezza dell’impero romano e con- 
temporaneamente — ce lo attesta ancora Cassiodo- 
ro — come un imperatore bizantino. 

Assimilato dalle fonti a Traiano e Valentiniano, 
Teodorico si distingue per la febbrile attività 
edilizia mirante a dare un volto classico alle città in 
rovina. A Verona, costruisce un palazzo, delle 
terme, l'acquedotto; a Pavia un palazzo, delle 
terme, un anfiteatro e nuove mura per la città. 

Per Teodorico costruire significa anche rico- 
struire e soprattutto conservare. Teodorico scrive 
in una lettera: «E nostra intenzione costruire 
edifici muovi, ma anche più conservare quelli 
antichi perché conservarli è cosa che ci potrà dare 
non minor lode che farne di nuovi». 

La conservazione non è intesa ovviamente nei 
termini attuali. Si tratta soprattutto della conserva- 
zione materiale che può comportare anche il trasfe- 
rimento da una città all’altra di colonne, pietre 
ecc.; il fine è far risorgere le spoglie a nuova vita 
attraverso l’omatum. 

Destinataria privilegiata di questa circolazione 
di materiali è Ravenna, eletta nei sogni di Teodori- 
co a diventare la «nuova Roma». 

Insieme alle costruzioni ex novo si preoccupa di 
attivare quelle del passato. Restaura l'acquedotto di 
Traiano; a proposito della Basilica Herculis dì 
direttive per cercare marmorari in grado di restau- 
rarla. L'attività edilizia e urbanistica programmata 
da Teodorico a Ravenna è notevolissima Innalza 
varie chiese, parte del palazzo, parte delle mura. 

Certo, molti monumenti teodoriciani non esi. 
stono più. E scomparso il Palatium Imperiale, sito 
vicino a S. Apollinare Nuovo che Teodorico avrebbe 
portato a compimento senza riuscire a inaugurarlo e 
per il quale con ogni probabilità servirono quei 
marmi che, come risulta da un editto del re, furono 


trasferiti dalla Domus Pinciana di Roma (507-509); 
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è in parte distrutto il complesso Cattedrale-Episco. 
pio ariano del quale sussiste ancora ma alterata la 
cattedrale, l’attuale Spirito Santo e, leggibile anche 
nelle sue peculiarità decorative, il Battistero, 

Tuttavia, l'epoca teodoriciana a Ravenna È 
tuttora folta di testimonianze assai significative. $; 
diceva che il Battistero degli Ariani è l’unica parte 
del complesso episcopale che sia giunto fino a noj, 
Annesso alla Cattedrale l’attuale S. Spirito, già 
«Anastasis Gotorum» — ripropone nella pianta 
ottagonale e nel tema scelto per la decorazione 
musiva il modello offerto dal più antico Battistem 
degli Ortodossi. 

A somiglianza di quest’ultimo, la cupola presen: 
ta infatti un medaglione centrale con il Battesimo di 
Cristo; e, nella zona inferiore, la Processione dei 
dodici Apostoli, i quali, ad eccezione di Pietro e 
Paolo, che guidano la processione recando rispetti» 
vamente le chiavi eun rotolo, porgono tutti delle 
corone. Il duplice andamento processionale conver. 
ge verso un trono su cui si innalza la croce gemmata 
con il manto purpureo di Cristo. Invece dei 
candelabri, le palme; invece del fondo blu, il fondo 
Oro. 

Sembrano semplici varianti: invero sono segni 
di un cambiamento profondo. Innanzitutto le pal 
me aprendosi verso l’alto suggeriscono anche una 
direzione orizzontale che finisce per esprimersi a 
favore dello schema concentrico e non radiale della 
decorazione. Il fondo oro, poi, annulla riferimenti a 
profondità spaziali autonome per cui accade che la 
conformazione della cupola e la sua spazialità sono 
dal mosaico «vestite» armoniosamente ma non 
contrastate; semmai smaterializzate in virtù della 
luminosità del fondo oro. 

L’effetto smaterializzante di un contesto archi: 
tettonico come la cupola, della quale si proclama 
contemporaneamente l’unità e l’integrità, era stato 
affermato in termini assoluti nella Cappella memo. 
riale di S. Vittore presso la Basilica di S. Ambrogio a 
Milano, dove la cupola, senza articolazione alcuna, 
semplicemente campita d’oro, vive nell’infusione 
luminosa culminante nel medaglione centrale, dove 
è raffigurato a mezzo busto il santo. 

Con il mosaico milanese e poi con quelli 
teodoriciani il fondo oro assume i valori che in 
maniera incontrastata manterrà per tutto il medioe- 
vo. Non è perciò casuale che proprio in un mosaico 
d’epoca teodoriciana — all’interno dell’oratorio a 
croce greca risalente a Pietro II (494-519) annesso 
all’Episcopio — splenda nel lungo titu/us il primo € 
già «puro» manifesto sui valori insieme estetici e 
simbolici dalla luce che ci abbia lasciato l'epoca 
paleocristiana: «O la luce è nata qui, o fatta 
prigioniera ha qui libero regno; forse è luce di 
prima, venuta donde ora viene beltà di cielo. Forse 
private mura generarono uno splendente chiarore € 
il raggio, fatto prigioniero, risplende esclusi gli 
esterni raggi. Vedi i marmi fiorire in uno scintillio 
sereno e i riflessi di ogni pietruzza della purpurea 
volta...». Ci troviamo davanti ad una formulazione 
che per esprimersi sceglie un canale tipicamente 
occidentale qual è il titulus — sorta di sintetico 
commento verbale alla raffigurazione — ma che 
nella sostanza accusa l’assimilazione delle teorie 
sulla luce di radice orientale. IO 

Ma cosa rappresentano i mosaici cui si riferisco 
no i versi del titu/us? Sugli intradossi degli arcon! 
sorreggenti la cupola dodici medaglioni con 1 Busti 
degli Apostoli si distribuiscono ai lati di due 
medaglioni con il Busto di Cristo; sugli intradossi 
degli arconi sud e nord dodici medaglioni di Santi | 
Sante si dispongono ai lati di due dischi con ! 
Monogramma di Cristo. Nella volta centrale Quattro 
angeli, alternati ai Simboli degli Evangelisti, sorreg: 
gono un clipeo con il Monogramma di Cristo, 
secondo un assetto compositivo che sarà ripreso 
successivamente sia a Ravenna (S. Vitale) sia @ 
Roma (Cappella di S. Zenone). Nel piatto pronao 
della originaria decorazione è superstite solo 14 
parte superiore di una Figura di Cristo, che 1N 
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Ravenna, S. Apollinare Nuovo, Mosaico con «I 
Re Magi». 


Ravenna, S. Apollinare Nuovo, Mosaico con «Il 
Redentore in trono tra quattro angeli». 





origine poggiava i piedi sulle cervici di un leone e di 
un serpente e nella volta figure di slanciati uccelli. 

È evidente come la raffigurazione, aliena da 
nessi sintattici, e dall’impaginazione per cicli, si 
concentri sulla figura singola, la chiuda in forma 
isolata, come castoni sul fondo oro, matericamente 
prezioso, ma immateriale negli effetti. dal 

Tuttavia l’edificio più significativo tra quelli di 
diretta committenza teodoriciana rimane S. Apolli 
nare Nuovo, fondata come chiesa ariana di corte, 
dedicata a Cristo e riconciliata al culto cattolico 
dall'arcivescovo Agnello (570). 

La basilica, a tre navate, con abside poligonale 
all’esterno, colonne e capitelli corinzi d'importazio: 
ne costantinopolitana, come attestano confronti € 
marchi, conserva mosaici coevi, fatta eccezione pet 
la Teoria di Martiri e Vergini, eseguita al tempo del 
vescovo Agnello in sostituzione dei preesistenti 
mosaici teodoriciani. La decorazione sì stende 
continua su ambedue le pareti della navata mediana 
e si distingue in tre zone sovrapposte. 

Sulla zona più alta si sviluppa il più antico ciclo 
monumentale — tratto dai Vangeli che ci sla 
pervenuto. Alternate da pannelli decorativi, sulla 
parete di sinistra si snodano 13 Scene della vita € dei 
miracoli di Gest, sulla parete di destra altrettante 
raffiguranti Scene della Passione e Resurrezione. 

La scelta dei soggetti sottolinea la fede nella 
natura umana di Cristo che è l’unica natura 
riconosciuta dagli ariani. 

Negli spazi fra le finestre, sono rappresentate 32 
solenni figure, probabilmente Profeti, biancovestiti 
e reggenti rotoli o codici. 
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pr a Ravenna (nella cappella arcivescovile) e a 
yL rankomi a Cipro, per la decorazione dei 
Età, la serie di teste clipeate; in 5. Apollinare 
Nuovo troviamo la Vergine in trono fra angeli 
secondo un’iconografia che troviamo spesso nelle 
opere costantinopolitane: dittici, icone, argenti. 
È nella figura di Teodorico, barbaro per origini, 
‘ng O alla cultura costantinopolitana, con 
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grado di orientare il configurarsi a Ravenna di una 


Fuori delle città capitali — Roma, Milano, 
Ravenna — le vicende artistiche che si svolgono sul 
suolo italico hanno ovviamente andamenti meno 
concentrati e più frammentari; inoltre le noste 
conoscenze al riguardo non sono esaustive né spesso 
È il caso, ad esempio, di Napoli, i cui 
leocristiani così interessanti e aperti a 
soprattutto africane, sono 
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aggiornate. 
complessi pa 
sollecitazioni allogene, 
lontani dall’essere adeguatamente studiati. 


La Cattedrale di Aquileia 
nza del momento 
tati a termine 


Italia settentrionale. 
preziosa testimoniai 
suoi tre edifici, por 
forse già nel 313, secondo un'aggre- 
due aule 


costituisce una 
costantiniano. 1 
prima del 319 € 
ione in parte singolare — si tratta di 
arallele in direzione est-ovest, divise in 
legate all'estremità 
ersale e con 


Senso monumentale e ritmi lenti 
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formati da riquadri geometrici incorni 
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tardi, un nuovo edificio molto più lungo e senza Battistero eretto nel 450 accanto all originaria “atte 
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Una certa varietà e vitalità caratterizza le Battistero ligure sopravvivono pure 1 coevi mosaici 
dell’Italia settentrionale, (pieno V secolo) sulla volta a botte in Ste 
non particolarmente precoci, dal momento che si za dell’altare. Sul fondo blu costellato di stelle, 
addensano nel corso del V secolo. e però contraddi. entro un triplice alone, si staglia il Monogramma di 
stinte dall’essere insieme solleciti nell’accogliere Cristo, circondato da Dodici Colombe, a simboleg 
modelli codificati altrove ma anche liberi nel giare i dodici Apostoli, così come nella decorazione 
modificarli, piegandoli spesso a formule di carattere di una basilica eretta da San Paolino a Nola. Sullo 
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Sant'Ambrogio. Allo schema di quest'ultima riman- alla perduta raffigurazione di una Chiesa . 

dano numerosi esempi quali le originarie fondazioni Palestina; trova, inoltre, risonanza nel più schema- 

delle Cattedrali di Vicenza. \ erona, Brescia, Pavia, tico e tardo Mosaico decorante la cupola di Santa 

Torino. E tuttavia da precisare che il pavimento a Maria della Croce a Casaranello, nel leccese. : 

mosaico è preferito nelle zone orientali come ad Come è facile dedurre dall’esempio del OIFODOO 

Aquileia mentre è composto di lastre di marmo a di Albenga un'intensa circolazione di POST 10 

Milano e nelle città più ad occidente nografici e di soluzioni collegava, l’una all’altra, 

Pure di matrice milanese. sull'esempio di Sar aree anche distanti e culturalmente disomogenee 
Simpliciano che presenta una cappella annessa al 
braccio nord, potrebbe rivelarsi l’uso di cappelle 
RT ì martiriali addossate alla testata di una delle navatel. 
SSR Sil si le. Esse sono presenti a Padova dove si ricorda il 
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aaa e ee Martyrium di San Prosdocimo, costruito fra il 500 e 
i partita il 507 addossato al transetto di Santa Giustina —, a 
Verona — Santa Teuteria presso l’abside della 
Chiesa dei Santi Apostoli —. a Vicenza. Qui, sulla 
testata della navata destra della Chiesa dei Santi 
Felice e Fortunato. la Cappella cruciforme mostra i 
segni di una preziosa decorazione a lastre di marmo 
sulle pareti e a mosaico nella cupola. Raffinati 
frammenti raffiguranti i Sinzbofi degli Evangelisti nei 
pennacchi e un parziale Clipeo con il busto di una 
Santa evocano, almeno nel nesso iconografico è 
nell’ubicazione, le soluzioni ravennati presenti nel 
cosiddetto Mausoleo di Galla Placidia le quali non 
sono sufficienti, tuttavia, a spianare del tutto la 
strada alla comprensione del livello stilistico espres- 
so dai brani vicentini. 
In un gruppo piuttosto nutrito di Battisteri 
sparsi nell'Italia settentrionale fino alla Provenza 
— si ricordino quelli di Novara. Aquileia, Riva San 
Vitale — la pianta ottagonale ricorrente richiama 
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Aquileia, Aula teodoriana meridionale, Mosaico 
pavimentale con «Storia di Giona». 


Vicenza, SS. Felice e Fortunato, Mosaico della Da A Albenga, Battistero, Mosaico della volta con 
Cappella di S. Maria Mater Domini. Ple Di ir o «Monogramma di Cristo e colombe». 
Grado, La Cattedrale con il Battistero. 
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Santa Maria Capua Vetere, Cattedrale, Cappella di 
S. Matrona, Mosaici della volta e lunetta. 


Cimitile presso Nola, Pianta del complesso di 
culto paleocristiano. 
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Canosa, S. Leucio, pianta. 
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Italia meridionale e Sicilia. L'area più ricca di 
testimonianze risulta essere la Campania, all’incro- 
cio fra le direttive che accoglie da Roma ma anche 
incline a ricevere quelle che le giungono dall'Africa 
settentrionale. 

Proprio con l'Africa Napoli, il maggior porto a 
sud di Roma, intrattiene stretti legami di natura 
commerciale. 

Intorno al 400 l’attività edilizia a Napoli vive 
un momento di grande espansione. I monumenti, 
San Gennaro extra moenia, ma soprattutto San 
Giorgio Maggiore e Santa Restituta, si distinguono 
per proporzioni assai ampie. In essi compare un 
elemento caratterizzante che in forme ancora più 
complicate ritroveremo successivamente nel Say 
Giovanni Maggiore (VI secolo), vale a dire l'apertura 
dell’abside mediante archi: verso le attigue cata- 
combe nel caso di San Gennaro, verso l'esterno — 
strada o cortile — in San Giorgio. Fra tutte, Santa 
Restituta è la chiesa dove sono adottate più numero- 
se le soluzioni africane: l’assetto a cinque navate, 
l’accentuata sopraelevazione della zona absidale, 
l’atco trionfale sostenuto da due colonne molto 
sporgenti in direzione dell’interno, il Battistero 

quadrato all’estremità della navatella destra. 
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pianta a cinque navate il Duomo di Santa Maria, poi SR 
DO RI Vetere, del quale, per il resto rte di Teodorico, nel 526, le lotte che si È È 

alterato irrimediabilmente, al pari di tutte le chiese Alla mo ) alla famiglia reale per la succes: i 
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napoletane fin qui menzionate, sopravvive il prezio- scatenano In seno < 


so sacello memoriale detto di Santa Matrona, ornato 

nella volta e nelle lunette di mosaici. 

Un felice equilibrio di forme, di accordi croma: 

tici, si sprigiona dai tralci di vite, ricchi di pampini 
e di grappoli che invadono con lussureggiante 
vitalità il fondo blu delle vele nonché dalle palme 
ancora pienamente naturalistiche che spartiscono la 
volta. Grandioso il disegno dei Simboli degli Evan. 
gelisti; solenne appare il Busto di Cristo, stfavillante 
di luce sia per l’aureola intessuta d’oro, che secondo 
l'uso più antico non è crucisignata, sia per la tunica 
e perfino per i capelli e la barba striati d’oro 
Collegati per tanti versi con i superbi mosaici del 
Battistero napoletano, questi di Santa Matrona. 
tuttavia, nel naturalismo temperato che li contrad. 
distingue e persino nei caratteri del tessuto musivo 
che si presenta più compatto e perciò meno idoneo 
ad esprimere istanze impressionistiche di stampo 
tardo-antico, tradiscono sintonie con i processi 
formali tendenti all’antinaturalismo in atto ovun: 
que nel V secolo. 

A Cimitile, non lontano da Napoli, sorge ad 
opera di San Paolino, che vi prese stabile residenza 
nel 395 uno dei più stratificati e articolari santuari 
che ci siano pervenuti del primo periodo cristiano. 
Il santuario, meta di numerosi pellegrinaggi, ha il 
suo fulcro nella Tomba del martire Felice, sopra e 
attorno alla quale nel tempo andarono sviluppando 
si un'Aula di culto e una serie di edifici minori. 
Paolino diede impulso a uno straordinario fervore 
di iniziative che, nel giro di circa un biennio, 40r- 
402, produsse una sistemazione più rigorosa è 
conferì uno stampo di gran lunga più monumentale 
al complesso. Sull’area della tomba fu eretta una 
nuova Edicola, quadrata, circondata e suddivisa da 
colonne marmoree di spoglio, archi a tutto sesto, 
decorati di mosaici a fondo azzurro con racemi 4 
girali e iscrizioni. Nello spazio a nord fu poi 
costruita una Basilica a tre navate, separate da 
colonne. La facciata con tre archi si apriva verso 
l’aedicula-martyrium. Speciale la forma a tricora 
dell'abside, rara in Italia e invece piuttosto diffusa 
in Egitto e nell'Africa settentrionale, a conferma 
ancora una volta degli interessanti legami della 
Campania con queste aree. 1 

La decorazione è assai ricca. Comprende pavi- 
menti ad opus alexandrinum, tarsie marmoree alle 
pareti, stucchi e mosaici (questi ultimi noti dalle 
descrizioni e però di difficile interpretazione per 
quanto sembri prevalente il tono simbolico) nell’a: 
bside, pitture sulle pareti (queste invece di natura 
didascalica, trattando Scene vetero e neotestamenta- 
rie), suggerisce l’idea di come potesse risultare 
«sinfonica». 

L'ascendente romano prende il sopravvento nel 
Battistero di Nocera Inferiore, possente costruzione a 
pianta circolare, deambulatorio aperto, cupola cen- 
trale, colonne binate, otto colonne sul bordo della 
fonte. Vi si coglie un’eco per nulla svigorita, 
seppure giunta a distanza di più di un secolo, del 
Battistero lateranense, il quale si propone come 
matrice, congiuntamente con la Chiesa di Santo 
Stefano Rotondo, nei riguardi del Battistero di 
Canosa. Qui, nei dintorni, insistente sull’area di un 
tempio ellenistico dal quale provengono il materiale 
di spoglio utilizzato e perfino estesi brani di 
pavimento, s’innalza un grande Tetraconco. L'ecce- 
zionalità della sua pianta, del tutto inconsueta iN 
Italia, se si eccettua il precedente del Sam Lorenzo 
di Milano, induce a inserire il nostro maestoso 
monumento nella «fortuna» della forma tetraconca 
che ha due «fuochi», l’area siriaca e quella balcanica. 

Altrove, nell’area meridionale, le testimonianze 
scarseggiano. In Sicilia l’unica basilica paleocristia- 
na, trinavata e dotata di mosaici pavimentali, è 
stata scoperta a Salemi. 


i ffrono a Giustiniano, imperatore dl MR: 
sl r intervenire ed iniziare una campagna 
f. Aa come «guerre gotiche» — per la 
militare — a col 
pi ar il primo importante centro a 
si calle mani di Belisario, comandante dell’e 
i i vie praetorio per l’Italia, dal 550 
Sino di sede arcivescovile metropolitana, 
capitale nio, ossia della deri n È 
‘toriale governata da funzionari dell IMpero, ix 
ad un ruolo primario De vi s° 
governo bizantino in Italia per circa see ir 
al 751, quando viene conquistata dai wr cd 
- Sul piano dei fatti d’arte, però, i danno 
«bizantino» di Ravenna ha un corso pero muta 
agli avvenimenti storici. Prima della pe N 
quando era capitale della dinastia va entinia: o 
teodosiana e poi del regno goto, Retna See 
fra i centri italiani più precocemente interessati a ° 
civiltà artistica di Costantinopoli al punto S 
diventarne la maggiore cassa di zena 
l'Occidente. Dopo la conquista, si assiste a sa 
piersi di quel destino, limitatamente EI 
compreso nell’età di Giustiniano, attore. Ai ass tb 
al ruolo di comprimaria di Costantinopoli. sente 
vamente, in epoca propriamente esarcale, i sa 
artistici con Costantinopoli si allentano pe» 
configura uno sviluppo decisamente locale ere 
quanto riguarda l'architettura (specie in a 
alla capillare rete delle pievi nel territorio) che { 
l igurativa. 
gra allorché Ravenna fu presa dalle truppe 
di Belisario, dovette apparire ai conquistatori una 
città con tratti familiari. Durante il perdo Se 
tino il processo di assimilazione si infittirà e lascerà 
tracce consistenti oltre che negli episodi artistici, 
anche ad altri livelli. Chiese e monasteri vengono 
dedicati a santi e martiri particolarmente venerati 
nella metropoli; si istallano mumerosi RARE 
greci; si celebrano festività della liturgia greca. i 
significativo che a Ravenna alligni presogREnte È 
culto per S$. Andrea, patrono di Costantinopoli, 
cui reliquie furono portate a Ravenna da Massimia- 
no, il primo dei presuli che riceve il pallio re 
mente dall'imperatore e che assume per sua volontà 
il titolo di Archiepiscopus. Talvolta, nella padano 
ne e dedicazione degli edifici, si persegue il deside- 
rio di riprodurre situazioni topografiche prete a 
Costantinopoli. Così accade per la placidiana C 1 
di S. Giovanni Evangelista, per la quale si sceg I, 
come a Costantinopoli, un sito presso il palazzo e il 
porto; oppure per la Cappella di S. Maria Ipapanti 
presso la cattedrale. 


Architettura 


La parabola artistica bizantina raggiunge il suo 
acme, come si è detto, nell'età di Giustiniano. 
Espressione emblematica per eccellenza è la Chiesa 
di S. Vitale. p i 

L'edificio, dedicato ai santi Vitale, Gervasio e 
Protasio, fu eretto da Giuliano Argentario su 
commissione del vescovo Ecclesio (521-533), ma fu 
realizzato al tempo del vescovo Vittore (537-544), 
come attesta la presenza del suo monogramma ni 
pulvini. Nel 547 o 548 Massimiano consacra la 
chiesa, che a quella data doveva essere compiuta in 
tutte le sue parti e apparire splendente di on 
genere di decorazione, compresi i mosaici e 1 
pannello con Teodora, che muore nel 548. 

S. Vitale si configura come un organismo a 
impianto ottagonale sormontato da cupola assai 
slanciata con esedre a triforio che si aprono su sette 





Ravenna, S. Vitale. 





Ravenna, S. Vitale, pianta. 
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Ravenna, S. Vitale, interno. 


Costantinopoli, SS. Sergio e Bacco, interno. 
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lati tra possenti pilastri verso l'ampio ambulacro e, 
nel piano superiore, sul matroneo. L’ottavo lato, a 
oriente, introduce nel profondo presbiterio, artico- 
lato su due piani e culminante nella volta a crociera. 
L'abside è fiancheggiata da due vani che, a loro 
volta, immettono in altrettanti vani circolari e 
cupolati. 

La chiesa un tempo era preceduta da un atrio 
chiuso su tre lati da portici a pilastri; sul quarto, dal 
martece o àrdica, l’unica parte che, per quanto 
risulti restaurata, esiste ancora. Merita grande 
attenzione il rapporto: organismo dell’interno, àrdi- 
ca, atrio, in quanto il loro punto di snodo non si 
attua lungo un lato, ma, imprevedibilmente, attra- 
verso uno spigolo. Lo scarto genera un’inattesa 
accelerazione dinamica fra le due dimensioni — 
dell’invaso dell’interno e del nartece — che giunge 
all'apice nelle soluzioni che si addensano nella zona 
dell'ingresso (oggi difficilmente percepibili perché 
di solito il visitatore entra in S. Vitale da un 
ingresso laterale). 

Dall’àrdica, e non immediatamente, ma attraverso 
gli ambienti di risulta, si entra nell’ambulacro 
tramite due ingressi, ognuno dei quali è in corri- 
spondenza con le esedre rispettivamente del lato 
sud-ovest e ovest. Degli ingressi solo l’ultimo sta 
sull'asse che conduce al presbiterio, all'altare, all’a- 
bside. E questo, della sfasatura fra organismo 
ottagonale e nartece, un suggerimento spaziale 
irriconducibile alle enucleazioni che gli architetti 
giustinianei, contemporaneamente alla fabbrica di 
S. Vitale, andavano definendo a Costantinopoli 
attraverso gli esempi paradigmatici di S. Irene, ma 
soprattutto dei SS. Sergio e Bacco e di S. Sofia. 
Eppure, nell’insieme, la soluzione di $. Vitale, che 
spicca per la sua eccezionalità nell’ambito dell’ar- 
chitettura ravennate, non può disgiungersi da rap- 
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porti diretti e indiretti con Costantinopoli. 
S. Vitale s'accosta alla Chiesa dei SS. Sergio e 
Bacco, costruita da Giustiniano e Teodora fra il 527 
e il 536, per la pianta ottagonale e l'articolazione 
delle esedre, ma per alcuni accorgimenti tecnici 
adottati, (fra i quali si ricordano la struttura della 
cupola ad anelli concentrici di tubi fittili; le 
proporzioni caratterizzate da uno slanciato vertica- 
lismo; la fisionomia articolata della zona presbite- 
riale) si rivela un’opera somma che nasce all’incro- 
cio fra suggerimenti orientali e sedimentazioni 
offerte dalla tradizione occidentale. I 
Ugualmente, all'incrocio tra direzioni occidenta- 
li e orientali, si pongono le altre costruzioni 
giustinianee di Ravenna. La distrutta Chiesa di 5. 
Michele in Africisco ripete la dedica di un coevo 
edificio costantinopolitano; adotta nello schema 
planimetrico raccorciato e nell’articolazione interna 
scelte proprie dell’architettura religiosa della capita- 
le. La straordinaria Basilica di S. Apollinare in Classe 
fu eretta immediatamente a nord di una necropoli 
in onore del santo, primo vescovo e portatore del 
cristianesimo a Ravenna e Classe, da Giuliano 
l’Argentario per incarico del vescovo Ursicino (532 
536), ma fu consacrata il 9 maggio 549 da Massimia- 
no. S. Apollinare in Classe, che delle basiliche 
ravennati conservate è la più tarda, presenta insie- 
me a uno schema longitudinale a tre navate, di 
impronta occidentale, elementi tipologici e funzio. 
nali di origine orientale, ormai entrati nella tradi: 
zione dell’architettura ravennate (come l'abside 
poligonale all’esterno e i pastofori), ma anche altri 
fattori, ugualmente di origine orientali, quali 
rapporto di 1:2 tra navata e navatelle, la diffusa e 
uniforme luminosità garantita dalle ampie finestre 
aperte anche nelle navatelle. Ne risulta una qualità 
di accordi spaziali e luminosi mai più raggiunta. 


Scultura architettonica 


La concezione alla quale depoino 
‘tà i criteri decorativi de rni s ade 
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decorazione a preziosi marmi € ca Ù - | sine 
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stazioni di marmi attorno a un disco di cnr ic o, 
secondo un gusto e un disegno che trova e pet 
assai stringenti nell’analogo eno n % o 
sectile rimasto quasi del tutto integro, nella e 
eutrasiana di Parenzo. Ancora a Parenzo rEGane a È 
decorazione a stucco di s. Vitale, cn e 
sottarchi delle trifore presbiteriali e negli am pi 
che si incuneano tra il nartece e | ambulacro. 2%; 
nell'ambiente sud, la volta e le pareti sono ge 
di eleganti stucchi a reticolato, serggnie “e 
foglia di vite e di raffinati racemi € dere a re P 
sapore ellenizzante; nei sottarchi prevalgono stuc 
chi dal disegno geometrico. | i 

Come nel passato, la scultura architettonica per 
le costruzioni giustinianee viene importata rifinita 
dalla Propontide. 2 

Insieme ai capitelli-imposta o a quelli compositi 
con acanto «mosso dal vento» di S. Apollinare È 
Classe, il capitello d'imposta lavorato a giorno di 
S. Michele in Africisco (ora al Museo Nazionale), la 
ricca scelta di capitelli compositi e d'imposta in 
$. Vitale: le cornici nell’abside finemente dentella- 
te: le transenne della Cattedrale Ursiana (conservate 
al Museo Arcivescovile) e di S. Vitale (Museo 
Nazionale); gli amboni in S. Agata Maggiore e 1n 
$. Apollinare Nuovo sono esempi della più matura 
arte giustinianea. Si ii 

I capitelli, le cornici, le transenne, perfino le 
colonne di venato marmo del Proconneso, pur nella 
pluralità delle forme raggiungono la stessa unità di 
flessione formale a cui vengono piegati tutti gli altri 
elementi dell’edificio. Al posto dell’accento sull’au- 
tonomia del singolo pezzo si affermano il continuur 
fra i vari elementi — colonna, capitello, archivolto 
—, la visione antivolumetrica e massimamente 
chiaroscurata, ottenuta tramite il rapido passaggio 
di luce e ombra dei lavori a traforo; infine, l'esito 
astrattizzante cui giungono i motivi-base rappresen- 
tati da elementi vegetali. 

Sulla smaterializzazione della materia da una 
parte, e l'esaltazione dei valori riflettenti e luminosi 
della materia — marmi, porfidi, madreperle se 
dall'altra, l’invaso spaziale degli interni giustinianei 
gioca la scommessa di conciliare continuamente 
posizioni dialettiche quali la materia e la sua 
negazione; l’organicità e l’astrazione; la bidimensio- 
nalità e la tridimensionalità. 

In una visione dell’architettura così consapevole 
e unitaria, è consequenziale che non può esserci il 
benché minimo spazio per ospitare opere che non 
riflettano anche nel particolare le linee del progetto 
globale. Il fenomeno, quindi, dell’uso del materiale 
di reimpiego, largamente ricorrente in epoca tardo- 
antica e in auge a Ravenna fino a Teodorico, per il 
quale perseguirlo acquista sapore antiquariale e 
ideologico insieme, si attenua moltissimo. I pezzi 
della scultura architettonica sono coevi, si dispon- 
gono in catene sintattiche, provengono dalle attivis- 
sime officine imperiali di Marmara. 

Con le opere importate coesiste a Ravenna una 
classe di sculture che invece è frutto di maestranze 
indigene. Vi affiorano: durezze e piattezze nel 
rilievo, monotonia tematica, estrema stilizzazione. 
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Ravenna, S. Apollinare în Classe. 


Ravenna, S. Apollinare în Classe, interno. 


Ravenna, S. Vitale, Capitello del presbiterio 
(- p. 166). 





Ravenna, S. Vitale, Mosaico della volta del 10 0a 
presbiterio. i EI 
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avenna, Cattedrale, Ambone del vescovo Agnello 


Ne sono es i 
Golinelli er | epoca più antica, i 
della cattedrale; n ] galleria a finestre del Battistero 
ra architettonica el peporo teodoriciano, la scultu- 
ne di S$. Apollinar ca si di S. Spirito; le transen- 
na, l’ambone della Cilea: infine, nell'età bizantin- 
asd Acoilo pe, risalente all’episcopa- 
i iui n a_ superficie è ripartita in 
da animali di Isposti in sei ordini e decorata 
i di profilo — agnelli, pavoni, cervi 
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uequpe, anatre, pesci — resi serialmente € 4 
rilievo piatto. È 

pe nad t impaginazione rimandino alle 
il senso. di i modello, 0h può attenuare 
questo in dita della plasticità che si attua ID 
n e, ste volta modello frequentemen' 
Paolo dell’e i; di ella Chiesa dei SS. Giovanni € 
Evangelista Sace di Mariniano, di S. Giovan! 

» di S. Agnese. 


de e e 
occupa de Lo ia di quello che oggi è visibile, 
i E distinte seppure collegate tra loro: 
Dodici pp co i 1 medaglioni di Cristo, dei 
piso ES ‘ei Santi Gervasio e Protasio; sl 
parete cilatAt Se nella lunetta inferiore della 
sedech alla sin e il Sacrificio di Abele e di Melchi- 
Sacrificio di LS della parete settentrionale il 
Dn ai € Abramo che ospita gli angeli 
dll cia voinggiiet O nella zona superiore 
parato pn Isaia e Geremia, sulla 
legis sul Sinai. Nt ovazione ‘ai Mose € la Traditio 

Sinai. All'altezza del matroneo i Quattro 
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i XE ius i C ao de Di sa I rn INDI 
[È Ì ‘ i > A Ravenna invece, i mosaici di  Sinistraitvescono Ecclesio, a destra Vitale che riceve NB] 
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Ò ti DI si di S. Apollinare in Classe e quelli già la corona del martino. Sulle pareti laterali del Cai | 
i n Atri bside e sull arco della Chiesa di S. Michete in presbiterio 1 celeberrimi Quadri imperiali. A_nord LUI 
È A sfi CISCO iii ultimi si conservano in parte € Giustiniano, preceduto dal vescovo Massimiano € N i 
iù È figurati dai restauri nei Musei Statali di Berlino- da due diaconi e seguito da alcuni dignitari e dalla LO 
È ($ Ta Est) sono pensati contes VOLE “nd segui SOUR) 
i i pensati contestualmente con l’architettu- guardia del corpo; a sud Teodora e il suo seguito. Dl | 
i si ono un momento dell’architettura, della quale Ambedue, l’imperatore e l'imperatrice, recano vasi COD 
i esentano un quoziente spaziale ineliminabile liturgici che presumibilmente furono da essi donati i 
Ii in quanto matrici delle variabili dipen-  1N occasione della consacrazione della chiesa. f 
! dal fattore luminoso. Il programma iconografico scorre attorno a due Ì 
Î 
(O 


nuclei concettuali: l'uno è l’Eucarestia, verso la 
quale convergono le raffigurazioni dell’Agnello, le 
figure e le scene allusive vetero-testamentarie — 
poste nelle lunette — € le scene di offerta; l’altro è 
il piano di Dio per la redenzione dell'uomo — 
figurazioni di Profeti, Apostoli, Fvangelisti. A_co- 
al piano tematico, che appare molto 
complesso € stratificato, i mosaici di S. Vitale si 
discostano dai precedenti teodoriciani. Altri punti 
divergenti riguardano lo spazio accordato nell’eco- 
nomia generale alla brulicante decorazione, il ritmo 
veloce delle azioni, tranne di quelle di presentazio- 


ne, la tonalità base che non è l'oro ma il verde. 
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Me — si (461-468) a Roma; per quella delle vele alla Cappella 
TER ARM i di S. Matrona in S. Maria in Capua Vetere. Tuttavia, 
er ml anche nei riguardi di queste schegge compositive 
recuperabili nel corso del V secolo, avviene la 
medesima trasformazione nel registro comune: tra- 
sformazione che si consuma al bivio fra partenza 
astrattizzante. La visione 
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ancora organica della pergola nella crociera del 
sacello campano, si stempera a ò Vitale nell 


za dell’arabesco; coerentemente con quesro passag 
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gio assistiamo allo scarto antinaturalistico della 
gamma cromatica: le vele si presentano alternativa- 
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longitudinale, con il fondo verde e racemi d’oro sul 
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trasversale. 


È Ì: 5 RR o i IRA 5 5 nera A Tutta la struttura che sottende e attraversa la 
1 decorazione del presbiterio è in bilico appunto tra 
I due direzioni, le quali sono storiche passato; 


presente — ma al contempo estetico/formali: aneli- 
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to all organicità € contemporaneamente resa inte! 
lettualistica, astrattizzante. Sublime espressione di 
questa soglia aperta sui due grandi versanti possibili 
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all’allineamento talora incongruo dei piedi, 
l’altro, il registro organico, spunta a siglare la regia 
della scena, tesa a rendere il soggetto un’apparizio- 
ne istantanea che si svolge sotto i nostri occhi. 


Fuori di Ravenna, le maggiori filiazioni raven- 35. pene 
nati si trovano in Istria, territorio annesso alla i ET ERÀ FETO 
chiesa di Ravenna durante il primo periodo della ri E IT n 
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lacerto musivo di una probabile Tradifio i 

campita su un cielo d’oro solcato da leggere nubi, sgssea en (ERO ho IRR 

espressa in gradualità plastiche cromatiche e lu tattoo I is Si = 

nose di impercettibile levità (oggi al Museo, ma & Pn a CSA SI I e 

proveniente dalla cappella cruciforme meridionale 

annessa alla Basilica di S. Maria Formosa eretta da 

Massimiano) manifesta in anni coevi ai mosaici 

giustinianei di Ravenna quali modi ellenizzanti, 

potessero germogliare all’interno dell'orizzonte fi- 

gurativo costantinopolitano-giustinianeo. 
Nella Basilica eufrasiana di Parenzo 

conservatasi insieme al suo eccezionale contesto — 
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atrio, battistero, episcopio — i legami con Ravenna 
| sono strettissimi. Riguardano la tipologia architet- 
DÈ tonica e la plastica architettonica, l'apparato deco- i GIN 
E tativo — si ricordi che stucchi e opus sectile sono d 
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Nuovo, fase che proietta la sua ombra anche in 


Ravenna, S. Vitale, Mosaico con l'im 
Ivenna ; erat 
Giustiniano e la Corte (+ pp. 108-109). ct 


epoca bizantina come manifesta la composizione 
absidale di S. Vitale. 
Sulla partenza teodoriciana, attratta dalle consi- 
stenze del volume e dalla sua enucleazione tramite 
la nettezza dei contorni, si innesta una predilezione 
speciale per la valenza cromatica e per gli effetti OTTO $ 
decorativi dell’oro. a è de 


5 E probabile che il grandissimo artista di forma- 
0 ceste che fu responsabile dell'organismo 
t , * È 
usivo di S. Vitale abbia guardato con interesse ai 


raggiungimenti dell’epoca più 

ha A P i : ) , 

Ravenna, S. Vitale, L’i amica placidiano ad i} Il sis periodo Analogamente, l'impianto iconografico di 
x ici recupero del paesaggio peo, retto dai quattro angeli, trova un precedente 


Dana, potrebbe esserne una spiz I neri 
(* pp. 110-111). l'orizzonte molto alto e io À S. Vitale, pero, nel tema svolto sulla volta della Cappella arcivesco” 
nseguenza l’impagina- vile di Ravenna. Nell'insieme però la crociera di 


zione vertiginosamente verticale delle scene danno 
il senso di come la ripresa passi attraverso il filtro 
dell’interpretazione giustinianea. 
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Ravenna, Museo arcivescovile, 
Cattedra eburnea di 
Massimiano, particolare. 
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La Cattedra di Massimiano 


L'imponente Statua di imperatore, in porfido e 
acefala (Museo Arcivescovile) e il più tardo rilievo 
di marmo greco con Eracle e la cerva di Cerinea 
(Museo Nazionale), sono fra le rare testimonianze 
della scultura profana. Il rilievo, di provenienza 


orientale come l’altro con Eracle e il cing 


incastrato sulla facciata di S. Marco a Venezia, 
accusa nelle scelte dei temi mitologici il gusto che si 
sviluppa a Costantinopoli nell'ambiente di corte 
durante il VI e il VII secolo, e che si manifesta 


soprattutto in opere di oreficeria. Per i contronti 


proposti (paliotto d’altare e pulvini in S. Vitale 
Eracle e la cerva di Cerinea sembra appartenere ac 
epoca giustinianea; in ogni caso la sua cronologia in 
ambito tardo-antico è indubitabile. L’imitazione 
«alla lettera» delle immagini classiche e della loro 
iconografia è perseguita con accanimento, tuttavia 
la distanza formale dall’antico appare ormai incol- 
mabile. 

La Cattedra eburnea del vescovo Massimiano 
(Museo Arcivescovile), uno dei più preziosi oggetti 
di arte suntuaria che siano rimasti della tarda 
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autorevolmente alla dimensione complessa, poli- 
morfa e stratificata della temperie giustinianea 
espressa a Ravenna nell’interno di S. Vitale e nella 
decorazione absidale di S. Apollinare in Classe e che 
raggiunge il suo apice nella inimitata S. Sofia a 
Costantinopoli (prima inaugurazione, 537; seconda 
consacrazione, dopo la ricostruzione della cupola, 
562). 

Il seggio si annunzia con valenze ideologiche 
molto forti, se è vero che in esso si deve riconoscere 
un dono dell’imperatore a Massimiano, il solo 
vescovo occidentale che segue la politica di Giusti- 
niano fino al punto di dimostrarsi ossequiente nel 


a * 


delicato momento della controversia teologica dei 
«Tre capitoli», all'origine del distacco totale da 
Costantinopoli delle Chiese d’Occidente e d'Afri. 
ca. Le tavolette eburnee istoriate sono distinte in 
diversi gruppi tematici: gli Evangelisti e S. Giovani 
Battista sulla fronte del pancale sotto la fascia 
contenente il monogramma di Massimiano; il Ciclo 
cristologico e dei miracoli sullo schienale; Scene dell 
ita di Giuseppe sui fianchi. A questi raggruppamen- 
ti corrispondono tre diverse modalità formali. per 
le quali la radice costantinopolitana, in base 4 
collegamenti con opere sicuramente metropolitane 

come le valve del dittico con Cristo fra Pietro e 
Paolo ora a Berlino può avanzarsi solo nei 
riguardi delle formelle con gli Evangelisti. D'infles. 
sioni diverse (di matrice siriaca e alessandrina?) 
sembrano percorsi rispettivamente il Ciclo cristolo- 
gico e Vetero-testamentario. Le cornici con rigogliosi 
tralci e animali, e i montanti con girali vegetali 
danno alla cattedra un carattere unificante: costi: 
tuiscono l’ossatura a un tempo del versante figurati. 


] p> * be 2 =" a dea 
vo e dell’aspetto tettonico. 


C 
L’opera, che risulta frutto di un progetto unita. 


rio e che raggiunge, ovunque, nella plastica calibra- 
ta delle formelle «costantinopolitane», nei ritmi 
mossi delle altre, negli intagli fini e chiaroscurati 
dell’intelaiatura, livelli stilistici altissimi, indica in 
Costantinopoli il suo più probabile centro di lavora. 
zione. Nella capitale, infatti, convergono e convivo- 
no nel corso del VI secolo le «avanguardie» del 
bacino del Mediterraneo e giungono persino i 
riflessi delle culture artistiche «altre», come può 
constatarsi nella scultura architettonica, conservata 
per lo più nel Museo Archeologico di Istanbul, ma 
anche a Venezia — i cosiddetti pilastri acritani — 
venuta alla luce negli scavi che in tempi recenti 
hanno rivelato le fondazioni della Chiesa di 
S. Polieucto, costruzione voluta da Giuliana Anicia 
e compiuta pochi anni prima (524-527) della S. Softa 
giustinianea. 
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Ravenna, Museo arcivescovile, Cattedra eburnea di 


Massimiano. 
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ROMA BIZANTINA 


La presa di Roma da parte delle truppe di 
Giustiniano fu lunga ed estenuante. Roma fu 
conquistata da Belisario nel 536, poi perduta 
ripresa, perduta ancora e, infine, riconquistata nel 
552 dal successore di Belisario, Narsete. 

Procopio, il cronista di razza delle guerre 
gotiche, dedica a questi avvenimenti un resoconto 
dettagliato quanto sorretto da comprensibile pas- 
sione. 

La città, infatti, di cui si tratta è Roma, ridotta 
dalle calamità naturali ed economiche, nonché dalle 
guerre, al minimo storico della sua popolazione che 
dopo l'assedio gotico, conta solo trentamila abitan- 
ti, ma è pur sempre Roma, la più grandiosa 
immagine della memoria storica, romana e cristiana 
insieme, del mondo intero. 

Una volta conquistata, la preoccupazione prima 
dei Bizantini fu di tamponare il deterioramento 
delle strutture già esistenti per accelerare la ripresa 
della vita urbana. 

Maestranze locali, dirette da tecnici dell’esercì- 
to, riparano le mura aureliane, risanano gli acque. 
dotti, ripristinano le strade extraurbane, ricostrui- 
scono i ponti. Fra questi ultimi sono sopravvissuti il 
Ponte Salario, ricostruito nel 565 da Narsete, ma 
rifatto dopo il 1867, e il Ponte Nomentano del 552. 


Architettura 


La trama di questi avvenimenti allunga nella 
dinamica artistica riflessi, come spesso avviene, 
obliqui, frastagliati e sfumati. 

È da ricordare, innanzitutto, che soluzioni 
«bizantine» sono rintracciabili a Roma nei decenni 
che precedono la conquista giustinianea. Giungono 
tramite due canali: l'importazione diretta di opere 
finite, e la mediazione di Ravenna. 

Le due elegantissime Colonnine avviluppate 
completamente da tralci, con Capitelli a due zone, 
appartenenti al ciborio eretto nella Chiesa di 
S. Clemente dal prete Mercurio negli anni di papa 
Hormisdas (514-523), come pure i Plutei, oggi 
reimpiegati nel recinto presbiteriale della chiesa 
medioevale, contrassegnati dal monogramma di 
papa Giovanni II (523-535), sono sculture importate 
da Costantinopoli già finite. 

Attraverso Ravenna si spiega, invece, l’assun- 
zione di alcune caratteristiche architettoniche che, 
per il fatto di essere presenti in una chiesa gota, 
come S. Agata, eretta nel quartiere delle Suburra da 
Ricimero (462-470), sono per questa via megli 
comprensibili. 

In S. Agata, prima ancora che nelle costruzioni 
teodoriciane e bizantine di Ravenna (S. Spirito, 
S. Michele in Afzicisco), si coglie la tendenza 
all’annullamento della direttrice longitudinale che 
era propria dell’architettura paleocristiana 
Roma, a vantaggio di una pianta che tende quasi 
quadrato, come nel S. Giovannni di Studios 2 
Costantinopoli. Inoltre compare il pulvino, elemen- 
to tipico dell’architettura costantinopolitana. 

Il piede bizantino, al posto di quello romano, è 
l’unità di misura di S. Giovanni a Porta Latina, 
fondazione teodoriciana o, più probabilmente, già 
dell’epoca bizantina, che presenta altri elementi pur 
essi d'origine costantinopolitana, cioè l'abside poli: 
gonale all’esterno e i pastofori. 

Il piede bizantino ricorre successivamente nella 
basilica pelagiana di S. Lorenzo fuori le mura (579 
590), e in S. Agnese costruita da papa Onorio (625° 
dC Ambédue queste chiese presentano, oltre 

"impianto basilicale assai raccorciato, anche 
gallerie ad U, come nella già citata Chiesa 
S. Giovanni di Studios e in alcune chiese 
Grecia settentrionale. 
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Il presbiterio trilobo fa la sua apparizione nella 
Chiesa di SS. Quirico e Giulitta (fra il 537 e il 545) e, 
forse, nella Basilica dedicata agli Apostoli Filippo e 
Giacomo (successivamente SS. Apostoli), eretta, 
forse a spese di Narsete, negli anni del pontificato 
di Pelagio I (555-560), con caratteristiche comuni 
all'edizione giustinianea della Basilica della Natività 
a Betlemme. 

Dunque accade che durante il periodo bizantino 
l'architettura di Roma guarda all’Oriente, dal quale 
accoglie una pluralità di schemi tipologici e di 
suggerimenti spaziali; tuttavia, l’esecuzione degli 
edifici rimane affidata esclusivamente a maestranze 
locali, e la plastica architettonica, contrariamente a 
quanto si è constatato per le costruzioni giustinia- 
nee di Ravenna, non è pensata in uno con gli 
impianti architettonici, ma continua a essere di 
spoglio da materiali romani antichi. 

Il contributo della presenza bizantina risulta 
decisivo, poi, nei riguardi di due fenomeni «dalla 
lunga durata», l’uno legato alle strutture urbanisti- 
che, l’altro al superamento di una «censura». Si 
tratta della cristianizzazione della zona del Foro e, 
dall'altra, dell'adattamento di ambienti pagani in 
edifici di culto o collegati con forme organizzate 
della vita religiosa. 

Come si ricorderà, le prime costruzioni cristia- 
ne, costantiniane e post-costantiniane, s'insediano 
ai margini della città, o addirittura fuori delle sue 
mura. Il notevole incremento delle architetture 
cristiane nel corso del V secolo fa sì che il volto 
cristiano s’incunei variamente nel tessuto urbano, 
senza mai insidiare tuttavia l’area più densamente 
connotata dal passato pagano. La Roma cristiana, 
dunque, cresce in alternativa alla Roma pagana. Il 
Foro per tutto il quarto secolo visse come polarità 
della resistenza pagana, successivamente sopravvis- 
se come spazio svuotato di parte delle sue funzioni 
più rappresentative, seppure disposto ad accoglier- 
ne molte altre. 

Il primo atto che incrina l'assetto della doppia 
polarità, cristiana e pagana, disgiunte e lontane, si 
compie all'indomani della morte di Teodorico, negli 
anni di papa Felice IV (526-530), e riguarda la già 
citata trasformazione in chiesa della magnifica aula 
con vestibolo a cupola, situata sulla Via Sacra, 
accanto alla Basilica Nova, probabilmente adibita a 
sala di udienza del prefetto della città. A connotare 
in senso cristiano lo spazio, bastano l’aggiunta 
dell'abside e la decorazione musiva. Parliamo della 
basilica dedicata ai SS. Cosma e Damiano (santi 
molto venerati in Oriente soprattutto in epoca 


giustinianea) che fino al 1632 conservò il suo 
rivestimento parietale in marmi policromi risalente 
al III secolo, molto ammirato e studiato dagli 
architetti del Rinascimento. Perché tale trasforma- 
zione potesse avvenire è occorsa la cessione della 
proprietà da parte del governo secolare al pontefice, 
un atto assai significativo che segna l’inizio del 
graduale passaggio degli edifici pubblici, fino ad 
allora di proprietà statale e municipale, alla Chiesa. 

Durante il regno di Giustino II (565-578), l'aula 
di rappresentanza dei Palazzi imperiali alle pendici 
del Palatino divenne la Chiesa di S. Maria Antiqua, 
la chiesa dei palazzi che continuavano a svolgere 
l'originaria funzione di potenziale residenza del- 
l’imperatore e del viceré ravennate. 

Nel 625-638 la Curia Senatus che sorgeva nel 
Foro Romano fu trasformata da papa Onorio I nella 
Chiesa di S. Adriano, e forse negli stessi anni il 
Secretarium Senatus divenne un oratorio dedicato a 
$. Martina. Ancora Onorio I adatta a chiese le aule 
di alcune domus (incorporate, oggi, nel convento di 
S. Lucia in Selci e nelle fondazioni dei SS. Quattro 
Coronati), così come qualche decennio prima Gre- 
gorio Magno aveva trasformato in monastero € 
chiese gli ambienti della sua villa sul Celio. 

Tuttavia, la «censura» nei riguardi della cristia- 
nizzazione dei templi, caduta in Oriente già nel 
quarto secolo e nel resto dell’Occidente nel corso 
del sesto, a Roma perdura fino all’età di Gregorio 
Magno. Essa cade solo nel 609 quando Bonifacio 
IV, su concessione dell’imperatore Foca, consacra, 
eloquentemente, il Pantheon — già dedicato a tutti 
gli dei — alla Vergine e a tutti i martiri. Ma questo 
esempio rimarrà quasi senza seguito. Occorre, 
infatti, aspettare la trasformazione del Tempio della 
Fortuna Virile nella Chiesa di S. Maria ad Gradellis 
(872-882) perché si verifichi l’altro caso di trasfor- 
mazione anteriore al periodo medievale. 

Parallelamente all’adattamento di edifici classi- 
ci, anche molte delle nuove fondazioni d’epoca 
bizantina, SS. Quirico e Giulitta, SS. Apostoli 
Filippo e Giacomo, S. Anastasia, insistono nell’area 
del Foro o nella zona circostante. i 

Negli anni, dunque, fra il 530 e il 640, ossia fra 
la consacrazione della Chiesa dei SS. Cosma e 
Damiano e di S. Adriano, si realizza il disegno volto 
ad aggregare alla Roma cristiana anche il Foro, 
divenuto con i Bizantini il quartiere dove si 
svolgono le funzioni di governo. La Colonna di 
Foca, eretta nel 608, potrebbe essere considerata il 
segno vistoso di questa vagheggiata continuità fra 
passato e presente. 
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Roma, Sants Maria Antiqua, Parete-palinsesto. 
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La «parete-palinsesto» in S. Maria 
Antiqua e la pittura murale sino a 
Giovanni VII 


S. Maria Antiqua, la chiesa palatina, annidatasi 
in uno dei punti nevralgici del grandioso scenario 
del Foro classico e cristiano, fu sepolta da una frana 
nell’847; i suoi beni e diritti furono allora trasferiti 
in S. Maria Nova (oggi S. Francesca Romana). 

Gli avanzi dell’Antigua emersero nel 1702, ma 
furono scavati e identificati solo nel 1900. I dipinti 
che ne decorano le pareti, appartenenti a diverse 
epoche — tutte comprese, però, fra la metà del VI 
e la metà del IX secolo — rendono la chiesa del 
Foro un «vero museo» della pittura romana durante 
il periodo in cui l'influsso artistico di Bisanzio su 
Roma fu più forte. 

L'impareggiabile quadro di riferimento per tut- 
to questo arco è dato dagli strati pittorici disposti 
sulla parete a destra dell’arco absidale, che, al pari 
di un vero e proprio palinsesto, ossia di un 
manoscritto dove, raschiata la prima scrittura se ne 
compie una seconda, si sovrappogono l’uno sull’al- 
tro in una sequenza che è anche cronologica. Sulla 
parete-palinsesto gli strati sono quattro. 

Il primo — il più antico — comprende l'affresco 
della Theotokos Regina fra gli angeli, databile al 
primo momento della conquista bizantina (540 
circa) quando, in seguito all'occupazione dell'aula 
del Foro da parte del corpo di guardia, si intese 
connotare questo spazio in senso cristiano. Un’algi- 
da cifra astrattizzante fissa i piani e i profili delle 
figure sì da renderle inaccessibili e sintomaticamen- 
te vicine alle forme impenetrabili del mondo inani- 
mato, come le perle e le pietre dure che ornano la 
corona della Theotokos e la sua stola. Questa di 
S. Maria Antigua è la prima immagine a noi nota 
della Vergine Regina. Essa è assimilabile iconografi- 
camente ad una basilissa terrena, le immagini delle 
quali circolavano soprattutto attraverso opere mo- 
bili come dittici (si ricordino gli avori con la 
basilissa Ariadne (?), custoditi nel Museo del 
Bargello a Firenze e nel Kunsthistorisches Museum 
di Vienna), medaglioni, icone. Proprio le icone 

ell'imperatore e dell'imperatrice giungevano a 
Roma dopo l’incoronazione. In particolare, quelle 
di Foca e di Leonzia nel 603 furono solennemente 
ricevute in Laterano e successivamente collocate 
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nell’oratorio di S. Cesareo, al Palatino. Non dove: 
vano mancare neppure immagini monumentali. Si 
ricordi in proposito che proprio negli stessi anni 
dell'affresco romano, a Ravenna l'imperatrice Teo- 
dora veniva raffigurata, idolica e febbrile, nel 
mosaico di S. Vitale. 

Delle pitture appartenenti al secondo strato sono 
superstiti i frammenti che riguardano un'Annuncia- 
zione. Essa fu dipinta certamente subito dopo 
l'apertura dell'abside allorquando, con l’annessione 
anche dell’atrio, divenne chiesa l’aula antica che, 
dalla conquista bizantina di Roma, funzionava 
come ambiente della guardia ai Palazzi. Tutto ciò 
accadde probabilmente negli anni di Giustino II 
(565-578), l’imperatore che donò a Giovanni III (t 
574), fra l’altro, quella Croce-religuario (Roma, 
Basilica di S. Pietro, Tesoro), in lamina d’argento 
dove, insieme a un superbo motivo vegetale, spicca- 
no i clipei raffiguranti l’Agnello, Cristo e, sul 
braccio orizzontale, lo stesso Giustino e la sua 
consorte, l'imperatrice Sofia. 

In contrasto con l’idolica Madonna Regina, 
dell'affresco precedente l'Annunciazione ha il suo 
fondamento nel colore. L'immagine, ancora «a 
tutto tondo», si crea da e col colore, colore intriso 
di luce, animato da ombre giuste e profonde. Con 
l'Annunciazione si inaugura il corso di quel fenome- 
no artistico che, per il fatto di mutuare dal mondo 
ellenistico gli ideali formali, ne assorbe, seppure 
con qualche incongruenza sul piano storico, anche 
la denominazione. 

L'arte ellenizzante è tratto costitutivo e caratte: 
rizzante di gran parte della produzione bizantina 
pre-iconoclasta; ha come suo centro propulsore 
Costantinopoli; committenza e fruizione massima- 
mente legate agli ambienti aulici e di corte; sua 
cinghia di trasmissione preferita le opere dell’arte 
suntuaria, specie d’argenteria, dove del passato 
classico rivivono anche figure e miti. i 

I volti della Vergine Annunziata e di Gabriele, 
noto ormai come «Angelo bello», sono il «manife- 
sto» di questa pittura ellenizzante, un manifesto 
sorprendentemente puro e, in base alle coordinate 
che si sono enunciate, sorprendentemente «fuori 
piazza». Sulla pittura di Costantinopoli, infatti, 
incombeva in passato un totale silenzio che si è 
spezzato solo in anni recenti, in seguito 
scoperta del pannello musivo con la Presentazione al 


Tempio, rinvenuta durante gli scavi nella Kalender- 
hane Djami. 
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Roma, Santa Maria Antiqua, Parete-Palinsesto, 


«Maria Regina». 





ISI 


PESI ee ST e 


"4 è PIP tu - dit Mt 0 tti x 
n e i. (‘ mue{Ttm@coOoocigui 
n eee 


pr EEA 


msi <P vi I 
IEEE 
-—_-_n_—ttotconoo 

RT DI 3; na 


ati. iii nd dii 


it Riolo 


nio di n 


SO 
Ati A te: ih 


pra 


PE LA ne enon 
Ria Siti 


iii da 


ae PISTO 


ILA MI Edci.haa 


COTTI 
rage 
Ò © 


eri 


CE 


3 ZIA — 
— 
n RE 


SETA 











Roma, Santa Maria Antigua, «Salomone e i 
Maccabei». 





L’opera, nella quale convivono sia le formula- 
zioni plasticamente assai morbide, permeanti le 
figure della Vergine e del Bambino e le fulminee 
qualità di disegno e di contrasti luministici in atto 
nel S. Sinzeone, assume valore di test positivo nei 
riguardi di quelle sistemazioni critiche che, pur in 
assenza di pitture, avevano, a ragione, supposto in 
Costantinopoli l'epicentro del fenomeno ellenizzan- 
te. Tuttavia ancora oggi in nessun altro luogo, 
dentro e fuori i confini dell'impero, il versante 
pittorico di quel fenomeno appare più ricco di 
opere e più sfaccettato che a Roma. 

Appartengono al terzo strato della parete-palin- 
sesto le figure dei Santi Basilio e Giovanni che i testi 
sui rotoli da loro retti, essendo connessi con il 
Concilio Lateranense del 649, permettono di datare 
intorno alla metà del secolo. Infine, giace sull’into- 
naco più recente, il quarto, il S. Gregorio Nazianze- 
no, eseguito negli anni del pontificato di Giovanni 
VII (705-707). 

Dall’Aurum Coronarium del primo strato alle 
figure dei padri della chiesa sul quarto, dalla metà 
circa del VI agli inizi dell'VIII secolo, la parete 
palinsesto snoda una catena di tappe figurative in 
grado di offrire dunque una griglia di variabili 
formali, connesse a una sequenza cronologica, in 
parte assoluta in parte relativa, di straordinario 
interesse per comprendere lo sviluppo di tutta la 
pittura contemporanea. 

I brani, segnati dal massimo tasso di cultura 
ellenizzante, si conservano proprio in S. Maria 
Antiqua e non senza ragione, essendo S. Maria 
Antiqua la chiesa bizantina per eccellenza: quasi un 
frammento di Costantinopoli fuori di Costantino- 
poli. Essi si raggruppano intorno a due fasi, delle 
quali la prima — articolata in più riprese o no — 
occupa la prima metà del VII secolo, mentre la 
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seconda coincide con la vasta decorazione giovan- 
nea (705-707). 

L’apice dell’ellenismo, anteriore o contempora- 
neo a Martino I (649-655), è segnato dal pannello 
con Salomone e i suoi figli, mentre una rosa di 
varianti dispiegano le figure isolate, sparse sulle 
colonne e sulle pareti della chiesa, come ad esempio 
S. Anna e S. Barbara, che, proprio perché raffigura- 
te in pannelli votivi, come «icone», accusano una 
novità di rilievo. È certo, infatti, che nello spazio 
di S. Maria Antiqua si recepisce immediatamente la 
svolta che la pittura monumentale bizantina sta 
compiendo, e che consiste nel passaggio dalla 
concezione «per cicli» alla concezione «per pan- 
nelli». 

I dipinti del tempo di Giovanni VII (705-707) 
comprendono sulle pareti del presbiterio il vasto 
Ciclo cristologico, articolato nei due registri superio- 
ri, la serie di Apostoli entro clipei nel registro 
inferiore, l’affollata Esaltazione della Croce sulla 
parete dell'abside e figure di Santi nella cappella 
destra del presbiterio. Essi sono l’espressione orga: 
nica di un ampio piano, volto a ridefinire 1 
contenuti della decorazione della chiesa palatina 
attraverso una formulazione pittorica la cui adesio- 
ne ai modi costantinopolitani è fuori discussione. 
Anzi è assai probabile che ad eseguire questi 
affreschi, come pure i contemporanei mosaici con 
Storie di Cristo, di S. Pietro e la rappresentazione 
della Theotokos Regina Orante, già nell’Oratorio 
eretto dal pontefice nella Basilica vaticana (in parte 
perduti, in parte conservati in vari luoghi come: 
Grotte vaticane; Sacrestia in S. Maria in Cosme- 
din; Museo Diocesano di Orte; S. Marco a Firenze 
e perfino Museo delle Arti Figurative di Mosca) 
siano stati artisti non romani o occidentali ma 
bizantini. 
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Roma, Santa Maria Antiqua, «Adorazione dei 
Magi». 


Roma, Santa Maria Antiqua, «S. Andrea» 
(particolare). 
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Roma, Sant'Agnese, Mosaico absidale. 
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Si tratta dei mirabili brani dai ritmi lievi e 
fermi, dal colore formante dove si narra rarissima 
storia dei Sette Dormienti di Efeso e il Giudizio di 
Salomone, dipinti certamente entro il VII secolo da 
artisti greci per dei greci come starebbero a indicare 
i titulì scritti in lingua greca. Essi sono stati 
scoperti negli anni ’60 circa, sotto lo strato con il 
noto Martirio di S. Erasmo, più tardo e ancora una 
volta in bilico fra diverse direzioni formali. 

Fanno parte di questo orizzonte romano l 
dipinti murali nell'abside e sulla parete absidale del 
cosiddetto Tempietto sul Clitunno, presso Spoleto. 
In seguito ad un recentissimo e provvido restauro 
gli aerei Angeli entro clipei, i saldi SS. Pietro e Paolo 
= gli Angeli fra i brani ellenizzanti più puri tuttora 
noti, gli Apostoli dalla forza sintetica ed espressiva 
pari solo alle figure del mosaico nella Basilica dei SS. 
Cosma e Damiano — fanno intravedere che quanto 
accade nella pittura romana durante il VI e il VII 
secolo ha ripercussioni anche fuori delle mura della 
città. 


Le icone e la concezione dell'immagine 


Roma e il monastero del Sinai sono gli unici 
serbatoi di icone di epoca pre-iconoclasta. 

Le icone del Sinai — dalla Madonna col Bambi. 
no a San Giovanni Battista, custodite ambedue 
dall’Ottocento nel Museo di Kiev, al Pantokrator, 
alla Theotokos fra Angeli e Santi — emergono come 
lampeggianti e sublimi schegge dell’Atlantide per- 
duta del mondo della pittura costantinopolitana e 
siro-palestinese. Esse, inoltre, rispondono alla con- 
cezione iconica orientale fondata sul rapporto fede- 


delineazione dei brani dell’ Hodigbitria già in Santa 
Maria Antigua, rammentano ora la megalografia del 
mosaico dei SS. Cosma e Damiano, ora la sensibilità 
per lo sfumare delle ombre che sono un portato 
diretto della visione ellenizzante. 

In altri termini, anche le icone, siano esse 
romane per nascita o no — potrebbe essere di 
provenienza orientale l’ Haghiosoritissa dell'Oratorio 
del Rosario — ripropongono il nodo affascinante e 
intrigante composto di segmenti di cultura figurati 
va d'ispirazione ellenizzante d’importazione costan- 
tinopolitana e dell’altra riconducibile nell'alveo 
della pittura romana. 

Si accennava ad un «via romana» nel fenomeno 
iconico. Ne sono espressione: predilige il grande 
formato, la scelta obbligata fra la raffigurazione, 
rara, di Cristo e quella più variata della Thetokos. 
l’uso della tela incollata sulla tavola. Ma la diver. 
genza più forte nei riguardi dell’area orientale si 
registra a livello di funzione. Prende corpo, infatti, 
la consapevolezza che gli spazi dell'icona a Roma 
sono esclusivamente di natura pubblica e non 
passano attraverso la dimensione personale. 

Le icone hanno accentuate valenze liturgiche: 
sono correlate alla consacrazione della chiesa (Pan- 
theon, Santa Maria Antigua?) o alla loro ridedicazio- 
ne (Santa Maria in Trastevere); diventano il fulcro di 
litanie solenni e canoniche come quella del 15 agosto 
— festività dell'Assunta — quando avveniva l’in- 
contro fra l’Acheropita del Laterano e l’Imago 
antiqua (Santa Maria Nova) e successivamente tra 
l’Acberopita e |’ todighitria di Santa Maria Maggiore, 
ma anche di processioni a carattere eccezionale o 
propiziatorio. Il Liber Pontificalis all'anno 754 ricor: 
da che Stefano II porta di persona l’ Acheropita del 
Laterano nella processione organizzata per scongiu- 


Roma, Santa Maria in Trastevere, Icona. 
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le-immagine, rapporto dai contorni molto personali, rare il pericolo dell’invasione longobarda. 2 
individualistici e di natura empatica. Tali aspetti diversificano il mondo dell icona 
All’interno del grande pensiero iconico di radice romana da quello orientale, mostrandosi però armo. 
orientale si fa strada una via «romana». Di essa non niosi con la generale concezione dell'immagine 
esiste traccia in formulazioni teoriche ma traspare quale si va delineando nell’occidente e quale trova 
sufficientemente dal gruppo delle icone superstiti: la sua prima e decisiva elaborazione nel pensiero di 
l'Imago antiqua dell’Hodighitria in S. Maria Nova, Gregorio Magno. 
proveniente con ogni probabilità da Santa Maria La natura rappresentativa, narrativa e denotati- 
Antiqua, la Theotokos Regina fra Angeli di Santa va dell'immagine che accompagnerà stabilmente 
Maria în Trastevere, l’Icona del Pantheon; l’Haghioso- l'iter artistico dell'Occidente ha il suo caposaldo 
ritissa, oggi nell’Oratorio del Rosario di Monte proprio nel nodo che stiamo ricordando. 
Mario ma già in San Sisto vecchio, l’Acheropita col A Roma si portano avanti fatti, opere, atteggia 
Salvatore nel Sancta Sanctorum e la Madonna di San menti concreti. Raramente c'è spazio per la rifles- 
Luca, la Salus Populi Romani, custodita nella sione teorica. Una di queste occasioni di portata 
Cappella Borghese in S. Maria Maggiore. storica senza precedenti si ebbe con il movimento 
Ad eccezione dell’icona del Pantheon, che uni- iconoclasta ma anche allora di contro alle sottili 
versalmente si ritiene essere l’icona che sancisce la discettazioni pro-immagini di un Giovanni Dama: 
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trasformazione del Tempio nella chiesa consacrata 
alla Theokotos e a tutti i martiri, e perciò databile 
intorno al 609, le altre tre presentano cronologie 
fluttuanti dal VI agli inizi dell'VIII, ma comprese 
comunque entro i termini pre-iconoclasti. Il genere 
iconico è il loro denominatore comune riguardo alla 
natura e alla funzione ma non diventa veicolo di 
continuità stilistica. 

Così le quattro grandi icone mariane, scoperte a 
ridosso del secondo dopoguerra in seguito al restau- 
ro, costituiscono ciascuna un episodio formale a sé. 
e inoltre impermeabili l’una alle altre ma modica- 
mente interagenti con quanto accadeva o era 
accaduto a Roma nel restante orizzonte pittorico. 

La pittura dell’Haghiosoritissa, solida ma ottenu- 
ta dolcemente attraverso la gradualità dei piani e 
del colore vivido e immediato, si lega al momento 
dei dipinti più ellenizzanti in Santa Maria Antiqua 
(dall’Annunciazione della parete palinsesto, a Salo- 
mone e i suoi figli); allo stesso momento, ma forse in 
uno stadio più conflittuale, riconduce la duplice 
trafila formale — linearistica ed ellenistica — 


sceno, di un Germano di Gerusalemme, le lettere di 
Adriano I svilupparfo una difesa pacata e «oggetti: 
va», basata sul pensiero di Gregorio Magno, rispet- 
to al quale non si verifica tuttavia nessun avanza: 
mento teorico. La risposta si attua sul piano del 
comportamento. Consultando il Liber Pontificalis ci 
accorgiamo che le notizie relative alle immagini, 
scarne e disorganiche in precedenza, divengono 
dettagliate e puntigliose nell’arco delle biografie dei 
pontefici del tempo iconoclasta. 

L'icona a Roma non si difende approntando reti 
filosofiche ma sul piano dell'esistente, mostrandone 
la vitalità e la centralità. L'una dopo l’altra vengo 
no perciò menzionate quelle che i vari pontefici 
vollero ex novo, quelle che vollero restaurate e 
rinnovate, con rivestimenti d’argento e ornamenti 
di pietre preziose, e quelle che vengono portate in 
processione. 

Si dà il caso, tuttavia, che allorquando inizia la 
documentazione delle fonti cessa quella delle opere 
reali. 


Nessuna delle numerose icone menzionate nelle 
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presente nell’icona di Santa Maria in Trastevere non pagine del Liber Pontificalis, ad esempio, è soprav- 
ne diverge; la forte caratterizzazione del tocco vissuta o è nota. Per conoscere qual è la pittura 
pittorico, specie nella testa del Bambino, sferica, praticata a Roma nell'VIII e nel IX secolo occorre 


al) 
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vigorosamente modellata di luci e ombre, nell’ Hodi- 
ghitria del Pantheon, come pure la tersa, tesa 


rivolgersi perciò alle espressioni della decorazione 
monumentale. 


Roma, Santa Maria ad Martyres (Pantheon), Icona. 
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A partire dall'anno 568 d.C. non ha più 
senso cercare a Roma una linea di tendenza 
che valga in qualche modo come traccia per il 
resto della Penisola. 

Roma continuò infatti — senza sostanziali 
scosse — una tradizione ormai secolare di 
trasfigurazione, rinnovamento, sviluppo del 
proprio antico linguaggio. 

Il resto della Penisola uscì per sempre da 
tale tradizione. Il «sub-antico» le piombò 
addosso di colpo more inimicorum e la inglobò 
definitivamente, forzandola entro una storia 
non sua. 

Fu di fatto more inimicorum che nel 568 i 
Longobardi, guidati da Alboino, varcarono le 
Alpi e a partire dal Friuli occuparono in breve 
tempo quasi tutto il Nord e buona parte del 
Centro e del Sud Italia. Si sottrassero all’inva- 
sione solo le aree pertinenti al dominio e 
dunque difese o da Bisanzio (in Puglia, Salen- 
to, Calabria e Lucania; a Ravenna e nel 
connesso territorio adriatico; e inoltre in 
alcune città marinare, come Napoli, Amalfi, 
Paestum) oppure da Roma e cioè dai pontefici 
romani, in un ambito corrispondente grosso 
modo all’odierno Lazio ma esteso a Nord-Est 
sino a saldarsi con Ravenna: così da formare 
una sorta di sbarramento, a mezza Penisola, 
tra i Longobardi del Nord (la cosiddetta 
Langobardia major) e quelli del Sud (la cosid- 
detta Langobardia minor). 

L’impero romano aveva già più volte cono- 
sciuto, almeno da cinque secoli, invasioni 
barbariche della più diversa specie, giunte 
inoltre più volte a coinvolgere ampiamente 
anche l’Italia. Invasioni pacifiche (per progres- 
sivo «imbarbarimento» e cioè immissione di 
sempre 
aree sempre più estese 


più massicci contingenti «barbarici» in 
e penetranti in profon- 
dità entro i confini dell’Impero) e invasioni 
orrerie isolate o attraversamenti 
olungati e più o meno violenti; 
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ma anche invasioni d’altra e più complessa 
natura, mascherate sotto la veste di occupazio- 
ni di diritto, a nome dello stesso impero, da 
quella di Odoacre rex gentium a quella, ben 
altrimenti significativa e duratura, dei Goti di 
Teodorico, un insediamento questo di partico- 
larissimo carattere, sia per le sue forti compo- 
nenti e «compromissioni» con la civilitas roma- 
na, sia perché consapevolmente predisposto, o 
almeno accettato, da Bisanzio, sia soprattutto 
perché fu l’estremo — come importanza e in 
senso cronologico — tentativo di fusione 
incruenta tra impero e gentes migrate in Italia 
dal Nord ed Est europeo. 

Sembra infatti ormai certo che Teodorico 
— più o meno ispirato da consiglieri romani 
— abbia comunque di fatto tentato, non solo 
di giungere a questa fusione, ma anche di 
farne lo strumento per la realizzazione della 
cosiddetta «grande Gothia», una sorta di 
nuovo «Impero d'Occidente», in cui la civilitas 
romana avrebbe dovuto fungere da asse por- 
tante di una riunificata «comunità dei popoli 
di origine germanica» stanziati in Occidente. 
La «grande Gothia» teodoriciana mirava ad 
evidenza a contrapporsi e sottrarre l’Occiden- 
te alle «ingerenze» politiche dell’Impero d’O- 
riente: il che fu con ogni probabilità la causa 
più o meno remota del suo sanguinoso falli- 
mento, iniziato anzitutto per corruzione inter- 
na — con il ben noto mutamento di rapporti 
tra Teodorico e classe colta romana, di cui 
Severino Boezio fu una delle più illustri 
vittime — e concluso con la lunga tragedia 
della guerra (detta «gotica» perché contrappo- 
se frontalmente in Italia Goti e Bizantini) 
iniziata da Belisario dieci anni dopo la morte 
di Teodorico, nel 526, e vinta da Narsete 
contro Totila e quindi contro Teia, nel 552-3. 

Fu quest’ultima vicenda che per la prima 
volta introdusse nella Penisola — dissanguata 
da tredici anni di guerra per buona parte 
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intestina — i Longobardi, usati da Bisanzio 
quale forza bellica contro Totila. 

Alla loro seconda venuta, essi cambiarono 
radicalmente sistema. E la Penisola subì un 
tipo di «migrazione» che le era stata sino a 
quel momento sconosciuta. Alboino scese di 
fatto in Italia a nome proprio e della sua gente 
per insediarvisi in modo altrettanto definitive 
quanto violento. 

Questo anche se a rigor di termini la 
violenza non sarebbe stata necessaria. Le 
campagne «e le antiche città romane di tutte 
Italia — cad ceccezione della sola Pavia — 
caddero infatti in sua mano sine aliguo obsta 
esito. Coloro che avrebbero potuto organizzare 
una difesa armata — i membri della classe 
«senatoria», reggitori delle massime cariche 
pubbliche «e padroni delle quasi totalità delle 
terre invase — «erano intatti per la massime 
parte tuggiti dia tempo, vuoi a Ravenna vuoi 
tiome, vuoi. Costantinopoli: ove di fatu pi 
otstacuto iurono tali cia non iasciare spazio api 
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Ca: come: artistica e im genere culturale di 
entrambe le-due- tradizioni venute a SCONTrarsi, 
invasori e invasi. 

À questo punto va peraltro precisato che 
sulla: effettiva: entità durata: e natura di quello 
che‘abbiamo detto: «sacco» l’unica fonte di cui 
possiamo disporre è la fantasiosa Historia 
langobardorum che il longobardo Paolo Diaco- 
no scrisse alla fine dell'VIII secolo. Secondo 
Paolo Diacono il «sacco» durò in pratica sino 
all'avvento al regno di Agilulfo, e dunque sino 
al sor, ma intervallato da un periodo di 
drammatica ricrudescenza di brutalità, tra il 
575 e il 584: «sette anni dopo la venuta di 
Alboino e della sua gente molti nobili romani 
furono uccisi per cupidigia delle loro ricchez- 
ze. Gli altri spartiti fra i conquistatori... 
spogliate le chiese, uccisi i sacerdoti, rase al 
suolo le città, sterminate le genti...». 
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La mancanza di documenti attendibili sulla 
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Sia l'una che l’altra delle due punte estreme 
del fenomeno di cui si è detto — carica 
eversiva; totale mancanza di essa carica — 
emergono con maggiore evidenza soprattutto 
nell’area che è di fatto, almeno agli inizi della 
vicenda, il centro culturale dominante e cioè la 
Langobardia major. 

In particolare è a Pavia, in un gruppo di 
capitelli reimpiegati di spoglio (accanto ad altri 
romanici e ad altri ancora di restauro) nella 
cripta romanica della Chiesa di S. Eusebio — 
unica parte oggi superstite dell’edificio — che 
ritroviamo in assoluto l'esempio meglio emble- 
matico, in tutto l'Occidente europeo, di una 
fine dell’arte classica avvenuta per immissione 
di «germi di novità» (Gregorovius) anziché 





per trasformazione o disgregazione interna 
dell'organismo antico. 

È opportuno esaminarli alla luce di una 
considerazione preliminare. 

Nella complessiva realtà di una architettura 
— antica come medievale — i capitelli costi- 
tuiscono un elemento altrettanto immancabile 
e indispensabile quanto, in certo senso, «mi- 
nore». 

Ubbidiscono a una funzione statica precisa: 
rinforzare, con qualcosa di simile alla stretta 
di un nodo, il punto in cui il peso della 
copertura cade sugli elementi che la sostengo- 
no, colonne o pilastri (là infatti ove il peso 
della copertura cade su una parete, come negli 
edifici ad aula unica, al posto del capitello 
troviamo una cornice e cioè il prolungamento 
lungo tutta la parete di ciò che abbiamo detto 
«la stretta di un nodo» che rinforzi il punto di 
maggior sforzo). 

Ora, a questa «stretta di nodo» venne data 
in Grecia, a partire da almeno sei o sette secoli 
avanti Cristo, una forma capostipite di una 
tradizione che — malgrado tutte le eclissi e 
morti apparenti — in realtà non ha ancora 
finito di ispirare imitazioni. Si tratta del 
cosiddetto «capitello greco», in tre versioni — 
dorico, ionico, corinzio — rispondenti al 

Progressivo passaggio da una fase iniziale 
(dorica), ove le forme rendono visibile la 
funzione statica, a una successiva (ionica) ove 
ingentiliscono la funzione mediante volute 
decorative, sino a una fase (corinzia) in cui 
arrivano addirittura a mascherarla, trasfor- 
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Vitruvio, De Architectura, Disegno di 
capitello dorico. 


Vitruvio, De Architectura, Disegno di 
capitello ionico. 


Vitruvio, De Architectura, Disegno di 
capitello corinzio. 
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di spoglio e altri medievali. 
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mandola in una forma vegetale, un cesto di 
foglie d'acanto che si allargano verso l’alto 
ondulando in sottili volute arrotolate agli 
angoli in punta. Su questa delicata illusione 
ottica (o mzimzesis naturalistica) poggia il dado 
(o abaco) che determina il necessario piano di 
appoggio tra struttura «portante», o sostegno, 
ed elemento «portato», che può essere un 
architrave o il piede di un arco o il punto di 
ricaduta di una volta. 

Questa soluzione rimase come elemento 
stabile e fisso in tutta l’architettura antica e 
tardo-antica, con la scelta preferenziale della 
forma ionica o corinzia, e anzi in particolare di 
quest’ultima, sia pure variata mediante tutta 
una serie di inserti e mutamenti formali di 
diverso tipo. 

In ogni caso il capitello greco — e in 
particolare la versione ellenistico/romana del 
corinzio — rimase nella mentalità architetto- 
nica antica come un elemento costruttivo in 
certo modo obbligato, quasi una sorta di 
riflesso condizionato (in qualche modo parago- 
nabile a quanto avvenne ai nostri tempi alla 
forma della carrozza a cavalli, a lungo soprav- 
vissuta condizionando la forma dell’automobi- 
le, con il motore collocato necessariamente al 
posto dei cavalli, come se il mezzo di trasporto 
non si potesse immaginare altrimenti). 

Non solo, essendo il capitello un particolare 
in certo senso scontato, la sua realizzazione 
materiale (quando non fu sostituita dall’uso 
dello spoglio) venne per lo più affidata all’ese- 
cuzione manuale di scalpellini, maestranze 
anonime, lasciate relativamente libere di se- 
guire, scalpellino per scalpellino, il proprio 
estro, al momento in cui si trattava di tradurre 
in pratica l’idea, incidendo la pietra con lo 
scalpello. 

Ne consegue che in linea di massima i 
capitelli sono prodotti di quelli che noi direm- 
mo semplici «manovali» o al massimo artigiani 
e non di veri e propri artisti/guida in persona 
prima. E di conseguenza il loro evolversi, da 
un esempio all’altro, secondo una piuttosto 
che l’altra linea di sviluppo, sembra rispecchia 
re mode diffuse a livello di tendenze generali 
piuttosto che idee di artisti singoli o di singoli 
committenti. In altre parole, sembra ragione- 
vole vedere — nell’evoluzione del tipo di 
capitelli — fenomeni di massa e non pensieri 
individuali. 

Ora si è più volte esattamente individuata, 
nelle grandi fasi di sviluppo del tardo Impero e 
delle sue ultime crisi, una evoluzione del 
capitello via via più vistosa con il passare del 
tempo. È si è giunti di conseguenza a ritrovare 
in essa la testimonianza di un generale feno- 
meno di evoluzione di mentalità e gusti, 
appunto, di massa, che dal Tardo-antico con- 
durrebbero direttamente sino al Medioevo. 


Secondo il Bianchi Bandinelli, il capitello 
corinzio ellenistico-romano inizierebbe a tra- 
sfigurarsi in modo sostanziale già nel II secolo, 
mediante un uso del trapano nella resa del 
fogliame che, trasformando quest’ultimo in 
ricamo lineare in superficie, e dunque in 
astratta forma bidimensionale, annulla la pla- 
stica mimesis dell'idea antica e con ciò prefigu- 
ra tendenze astrattive schiettamente pre-me- 
dievali. Il Bianchi Bandinelli esemplifica que- 
ste ultime nei capitelli corinzi realizzati a 
Roma, nel VI secolo, nella Chiesa di S. Marsa 
Antigua nel Foro romano: ove la plastica 
tridimensionalità greco/romana appare tradot- 
ta in un disegno frontale e bidimensionale, un 
puro gioco astratto di superficie. 

Tuttavia, si noti, la trasformazione avviene 
solo a livello di resa di superficie. Le forme del 
capitello corinzio ellenistico-romano restano 
intatte. 

Sulla stessa via il Kitzinger ha più di 
recente esteso l’esemplificazione a una più 
ampia area mediterranea, individuando inoltre 
i segni di una analoga evoluzione — dalla 
mimesis di forme organiche alla astrazione 
concettuale — non solo nella resa di superficie 
ma anche nella struttura del capitello. E 
inoltre è risalito a ritrovarne i primi esempi 
significativi nel V e tra V e VI secolo. A suo 
avviso il capitello — così ionico come corinzio 
— tenderebbe contemporaneamente, da una 
parte a una modellazione sempre più semplifi- 
cata e contratta del fogliame, via via ridotto 
sino all'emergere solido del blocco e quindi 
all'annullamento dell'originario effetto «mi- 
metico» di lievi forme floreali (esempio tipico i 
capitelli di S. Apollinare Nuovo a Ravenna, del 
500c.); dall’altra tenderebbe invece a tradurre 
l'effetto «mimetico» in un astratto ricamo 
lineare di superficie. I primi segni di questo 


Roma, S. Maria Antiqua, Capitelli. 


Ravenna, S. Apollinare Nuovo, Capitello. 
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in quelli di S. Vitale a Ravenna si alzano rigide 
come un cestello di rete metallica rinforzato 
da lamine agli spigoli e alle estremità. In ogni 
caso resta ben poco — oltre allo spunto 
d'origine — dell’originario cesto di foglie 
d’acanto del capitello corinzio greco. 

Tutto questo può dirsi senza dubbio evolu- 


zione di un tipo sino alla sua trasformazione in 
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Nei capitelli di spoglio della cripta di 
S. Eusebio a Pavia non esiste invece nulla di 
simile. In essi non si tratta più di evoluzione, 
ma della nascita di un nuovo tipo. Se mai si 


potrebbe parlare di «mutazione»: ma di una 
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«mutazione» ben diversamente radicale di 
quella che abbiamo visto nel passaggio dai 
mosaici romani di S. Maria Maggiore a quelli 
del Sacello di Galla Placidia a Ravenna. 

I capitelli della cripta di S. Eusebio non 
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do, appena slargato alle due estremità. Le sue 
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arrotondati a punta acuminata ma capovolta). 
le due file sta un bordo piatto fuoriuscen- 
te di punta ai quattro angoli, ove si trovano 
incassati in taglio obliquo due triangoli sovrap- 
posti, l’uno rovesciato rispetto all’altro. 

Senza dubbio in origine gli alveoli erano 
riempiti o con paste vitree — di cui però non 
sembra si sia trovata traccia — o con vetri 0 
vere e proprie rosse pietre granate o almandi- 
ne, essendo probabilmente i bordi dipinti in 
oro o in altra tinta: in ogni caso, anche con le 
superfici nude e raschiate, così come oggi li 
vediamo, basta il vivido gioco di luci e ombre 
a ottenere l’effetto — in origine certamente 
policromo e pertanto più esplicito — di un 
gioiello «ad alveolo» in formato gigante. Basta 
a convincersene comparare questo capitello a 
gioielli di oreficeria «colorata» risalenti al IV o 
V secolo e cioè di produzione orientale, quale 
la lastra rettangolare che orna l’elsa della 
spada del tesoro di Altlussheim, ora a Karlsru- 
he, formata da filari alterni e sovrapposti di 
rosse pietre almandine triangolari e cuorifor- 
mi, incastonate in oro e bordate da lamine 
d’oro. 

Sempre a questo tipo di oreficeria rimanda- 
no anche gli altri capitelli usati di spoglio nella 
stessa cripta, certamente coevi e certamente 
formanti in origine un complesso unico con il 
capitello «a fibula». In essi, il blocco quadran- 
golare è smussato, verso il basso e agli angoli, 
in forma di semipiramide capovolta e su 
ognuno degli otto lati così ottenuti è inserito 
un «alveolo», costituito da un grosso bordo 
sbalzato in forma ovoidale a base rettilinea. 

Un disegno che ricorda in particolare uno 
specifico tipo di gioiello «colorato» di antichis- 
sima origine orientale e ampia diffusione, le 
fibule cosiddette «a cicala». Le ali di tali 
«cicale» sono infatti modellate in forma simile 
agli alveoli di questi capitelli pavesi: e si 
vedano esemplari della fine del V secolo, come 
quelli provenienti dalla Tomba di Childerico, 
ora alla Biblioteca Nazionale di Parigi. Ma si 
può pensare anche a una sorta di piatte foglie 
«d’acqua» stilizzate, secondo un gusto per la 
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rielaborazione astratta di soggetti naturali che 
costituisce uno degli elementi essenziali e 
tipici della più antica oreficeria «colorata» di 
produzione orientale 

È in essa dunque senza dubbio il modello 
cui si ispirano questi capitelli pavesi; i quali 
possono così ricordarci a tutta prima la prezio- 
sa, ricamatissima decorazione «ad alveolo» (di 


cui ci resta solo un frammento) stesa sulle 


superfici del Sacello di S. Aguilino presso 
S. Lorenzo a Milano. Anch’essa appare infatti 
concepita quale trascrizione monumentale in 
pietra di gioielli «barbarici» di stile «colorato» 
(si veda la lastra marmorea a p. 99). 

La differenza è peraltro evidente e di gran 
peso. In S$. Aguilino l'imitazione del materiale 
prezioso si trova là dove deve di fatto «finge- 
re» un rivestimento in materiale prezioso. Nel 
capitelli di S. Eusebio è usata invece al posto di 
un elemento strutturale. 

In formato ridotto — a livello di frammen- 
to erratico ed anonimo, come la traccia di una 
Atlantide perduta — il gruppo dei capitelli di 
S. Eusebio a Pavia ha un valore storico 
comparabile a quello dell'Arco di Costantino. 

Anche in questo caso si tratta di un 
simbolo del passaggio tra due epoche, una 
singolare prefigurazione în nuce — in questo 
caso non possiamo sapere se consapevole 0 
meno — delle linee su cui si sarebbe mossa in 
seguito l’arte dei secoli a venire. 

Non si tratta infatti solo dell’imitazione di 
un gioiello e del suo inserto — per così dire di 
peso — entro una forma architettonica tradi. 
zionale. 

Si tratta della nascita di una tradizione 
diversa e altra. 

In altre parole, la forma del capitello viene 
ricreata ex novo, in modo del tutto indipen- 
dente dagli esempi greci e in genere così 
antichi come tardo-antichi o bizantini; il che è 
affatto nuovo, inaudito, nell’area dell’antico 
impero. Servendosi delle forme della oreficeria 
«colorata», l’autore di questi capitelli reinven- 
ta il concetto di capitello come «stretta di 
nodo» o «momento di passaggio» tra struttura 
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«portante» ed eiemento «portarlo». Lo Telo 


venta vuoi eludendone la funzione statica — 
come nel caso del capitello «a fibula» — vuoi 
esaltandola quale tema-base, come nei capitelli 
«a foglia» (o siano «a cicala») ove i grossi 
bordi degli «alveoli», accompagnando fonde e 
forti le smussature del blocco, enucleano in 
esse le linee di forza del sistema statico, 
percorrendo il blocco e seguendone lo slargarsi 
nel passaggio dalla base al punto di ricaduta di 
un qualche tipo di copertura di cui ignoriamo 
la natura, ma di cui basta la forma del capitello 
a testimoniarci l’esistenza. 

A questo punto possiamo constatare la 
nascita — nell’Occidente artistico — di una 
nuova tipologia, capostipite di tradizioni 
destinate a lunga fortuna e a «figliazioni» 
secolari. In particolare il capitello cosiddetto 
«a foglia» è infatti il primo esempio a noi 
noto di una delle forme di capitello diffuse 
con più costante fortuna in tutto il corso del 
Medioevo e in tutto l'Occidente europeo, il 
cosiddetto capitello «cubico smussato alla 
base». 

Paragonando questa vicenda — proporzio- 
ni ed entità artistica e storica a parte — a 
quella dell’Arco di Costantino, compiamo un 
paradosso che ha un significato evidente. 
Sottolinea il suo valore di documento di un 
trapasso storico. 

Chi lo abbia operato e come, è quanto resta 
da vedere. 

Possiamo intanto essere certi che fu una 
operazione se non violenta certamente brusca 
e improvvisa. Sino a pochi anni prima il 
classico capitello tardo antico è l’unica forma 
di capitello esistente — per quanto ci è noto 
— a Pavia come a Milano e in genere in tutta 
questa specifica area: tutti gli esempi che vi 
sussistono, databili tra la metà e l’ultimo 
quarto del VI secolo, sono infatti varianti di 
una tipologia di capitello corinzio tardoantico, 
grosso modo comparabile a quella dei capitelli 
di S. Apollinare Nuovo a Ravenna. 

Altre informazioni ci sono fornite dalla 
storia dell’edificio in cui questi capitelli «ad 
alveolo» si trovano. 

Si tratta di uno dei primi edifici che Paolo 
Diacono ricorda eretti per volontà di commit- 
tenti longobardi nella Pavia (o Ticinum, secon- 
do l’antico nome romano) divenuta ormai uno 
dei massimi centri e dal 625 capitale del regno 
longobardo. 

In questo caso il racconto di Paolo Diacono 
trova suggestive conferme di natura storica 
come archeologica. Teniamo conto anzitutto 
che, entro le città romane via via occupate, i 
Longobardi si stabilirono non sparpagliati a 
caso in tutta la città ma asserragliandosi in 
insediamenti ben circoscritti e ben difesi, 
entro le cosiddette «faramanie» (dal termine 
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fiones vel linea e cioè compagini familiari che 
vivevano in gruppo compatto) situate di nor. 
ma ai margini della città, vicino alle mura 
e alle porte di accesso. Ora la Chiesa di 
$. Eusebio è situata appunto entro i confini 
della «faramania» longobarda di Pavia: il che 
di per sé implicitamente sembra confermare 
quanto dice Paolo Diacono sulla sua Origine 
longobarda. 


Sempre secondo Paolo Diacono già ai tem- 
pi di Rotari, re dei longobardi tra il 636 e il 
652, S. Eusebio funzionava quale cattedrale 
ariana in una Pavia divenuta, con i longobardi, 
«rigidamente ariana», malgrado vi sussistesse 
anche una cattedrale di culto cattolico. Anche 
questa indicazione è per noi preziosa perché è 
nel 652, alla salita al trono di Ariberto, il 
primo re longobardo di culto cattolico, che il 
vescovo ariano di Pavia, Anastasio, abiura e 
nell'atto viene nominato vescovo cattolico 
della stessa città. È ad evidenza il momento in 
cui la cattedrale ariana di Pavia passa anch'es- 
sa al culto cattolico assumendo il nome esaugu- 
rale (una sorta di «malocchio» ortodosso con- 
tro i ricordi eretici) di S. Exsebio, dal vescovo 
Eusebio di Vercelli, grande avversario dell’a- 
rianesimo. 

Tutto questo conferma la data arcaica della 
cattedrale e dei capitelli che ne sono oggi 
l’unico resto. Una data — si è visto — 
certamente anteriore al 652 e con ogni proba- 
bilità — almeno a dar retta a Paolo Diacono 
— anche al 636, risalendo dunque ai primissi- 
mi anni del VII se non addirittura alla fine del 
VI secolo. 

Le vicende del passaggio della chiesa da 
centro del culto ariano a chiesa di culto 
cattolico appaiono inoltre di estrema impor: 
tanza (tenendo conto dell’identificazione tra 
politica e religione tipica del mondo longobar- 
do; e tenendo inoltre presente che analoghe 
citazioni dell’oreficeria «colorata» si ritrovano 
nel V secolo anche in S. Lorenzo a Milano, 
edificio di cui pure si è ventilata una possibile 
origine ariana) anche perché potrebbero sugge- 
rire che sia stata l’origine ariana della chiesa a 
ispirare forme artistiche radicalmente «altre» 
rispetto a ogni forma artistica in qualche modo 
connessa al culto cattolico. 

In ogni caso essa origine documenta che | 
«barbari» longobardi si presentarono in Italia 
(a parte l’arbitrio dell'uso del termine, nei 
confronti di una cultura «altra» ma pur sem- 
pre cultura) già in qualche modo «acculturati» 
nei confronti del complesso mondo culturale 
del Tardo Impero: aderendo, anche in fatto di 
religione, a linee di tendenza assunte nei 
lunghi secoli di stanziamenti in aree progressi: 
vamente sempre meno periferiche dell'Impero, 
così d'Occidente come d'Oriente. 


È una storia che possiamo ricostruire a 
partire circa dal I secolo d.C. — anche se in 
modo molto superficiale e colmo di lacune — 
accordando tra loro da una parte il racconto di 
Paolo Diacono e brevi accenni più o meno 
significativi di storici romani e bizantini, 
dall'altra i risultati di tutta una serie di 
ricerche archeologiche condotte per lo più 
mediante scavo, nell’area di necropoli. 

La gens nomade dei Longobardi — che 
Tacito e Velleio Patercolo affermano «germa- 
nica» e Paolo Diacono vorrebbe proveniente 
dalla Scandinavia, con l’originario nome di 
Winnili — si trova stanziata dal I al IV secolo 
alla foce dell'Elba; nel V trasmigra nei territo- 
ri a Nord del Danubio, entrando così nel 
raggio degli interessi dell'impero bizantino; 
verosimilmente a causa di tale attrazione 
avviene quindi l’attraversamento del Danubio 
e l'insediamento — forse compiuto in più fasi, 
in ogni caso divenuto definitivo intorno al 
520-542 — in quelle zone del Norico e della 
Pannonia, allora province romane, che erano 
state in precedenza sede degli Ostrogoti. In 
questa sede si rinforzano i loro rapporti di 
alleanza con Bisanzio, particolarmente intensi 
forse già a partire dall'imperatore Anastasio e 
certamente dal suo successore Giustiniano che 
si serve più volte dei Longobardi quale forza 
bellica e baluardo contro i Gepidi nonché 
contro i Franchi. I rapporti mantenuti dai 
Longobardi con Bisanzio parlerebbero di una 
loro costituzione in regno organico, già ben 
configurata in una precisa connotazione politi- 
ca unitaria che sin dall'inizio della guerra 
gotica li schiera contro gli Ostrogoti in favore 
dei bizantini. Secondo Procopio, nel 539, 
all’inizio della guerra gotica, il re longobardo 
Waco rifiuta di dare aiuto a Vitige contro 
Belisario, in nome appunto di quella alleanza 
con Bisanzio di cui Giustiniano — che aveva 
loro donato terre e castelli nel Norico e in 
Pannonia — si serve in seguito inviandoli in 
Italia in aiuto a Narsete contro Totila e Teia, 
nel 552/553. 

Quindici anni più tardi, quando scesero in 
Italia accompagnati da tutta una multitudine 
di genti di altra stirpe, Gepidi Bulgari, Sarma- 
ti, Svevi — cum omni suo exercito vulgique 
promiscui multitudine, precisa Paolo Diacono i 
Longobardi provenivano dunque da almeno 
due generazioni di permanenza entro l’ambito 
dell'impero romano e in stretto contatto con 
Goti e bizantini: contatti che l'esame delle 
necropoli ha ampiamente confermati dimo- 
strando, da una parte, che l'insediamento 
longobardo si attiene alla precedente articola- 
zione territoriale romana (disponendosi in 
Connessione ai castra, lungo la rete viaria e 
Presso i paesi e ville rustiche romane), dall’al- 
tta che in questo periodo la stessa produzione 


artistica longobarda sembra evolversi in tal 
senso, adottando tecniche e mode «mediterra- 
nee». 

Sin dall'origine e ancora sino al momento 
della discesa in Italia la produzione artistica 
dei Longobardi sembra circoscritta soprattutto 
all’oreficeria — monili e decorazione di armi e 
abbigliamenti, fibbie di cinture e di abiti (le 
cosiddette fibulae), amuleti, pettini, fuseruole, 
else di spada, lance, scudi, collane, più tardi 
orecchini (per lo più a cestello) e anelli con 
pietre incastonate — il che è d’altronde tipico 
in una situazione e tradizione essenzialmente 
nomade. 

Si tratta di oreficeria genericamente defini- 
bile come germanica, salvo il forte influsso 
«mediterraneo», che contraddistingue in parti- 
colare l'insediamento in Pannonia. Sin dai più 
antichi insediamenti ancora in area Nord- 
danubiana si è ritrovato un abbondante uso 
della già vista produzione di origine pontica, 
importata in Europa centrale dall’invasione 
unna dell'età di Attila, contraddistinta da 
caratteristiche fibule cosiddette «ad arco» o «a 
S», con decorazione ottenuta per fusione e 
(specie nelle fibule «a S») ampio uso di 
incastonatura con pietre almandine e paste 


vitree. 


Roma, Museo dell’Alto Medioevo, Fibula 
ad «S» da Nocera Umbra, tomba n. 10. 
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Roma, Museo dell'Alto Medioevo, Coppia 
di fibule «I Stile animalistico» da Nocera 
Umbra, tomba n. 2. 





Si aggiunge inoltre, anche meglio documen- 
tato, specie nei ritrovamenti in area pannoni- 
ca, un altro tipo di non meno ricca e preziosa 
oreficeria generalmente definita come la più 
tipica produzione germanica, ma verosimil- 
mente segnata peraltro, in modo più o meno 
sostanziale, dall’influsso di modelli tardo-ro- 
mani. L’ornato di questi gioielli è in linea di 
massima costituito da nastri argentei, varia- 
mente incisi e punzonati (cerchietti e puntina- 
ture ottenute con l’apposito strumento appun- 
tito detto punzone) su fondo aureo. 

Tali nastri, snodandosi in caratteristici 
intrecci, determinano il costituirsi di fantasio- 
se immagini di animali, fortemente stilizzate. 
Gli studiosi hanno individuato una prima fase 
(il cosiddetto «I stile animalistico») contraddi- 
stinta da immagini — sempre di segno forte- 
mente astrattivo, ridotte a geometrici profili 
lineari — ottenute in modo «additivo», af- 
frontando cioè figure di animali tra loro 
distinte e accostate, schiena a schiena o 
rampanti; e una seconda fase (o «II stile 
animalistico») in cui le immagini nascono per 
così dire all’interno dell’unitario snodarsi di 
più nastri, simmetricamente intrecciati e ter- 
minanti in forma di testa e coda o anche 
variamente intercalandole in diverse più o 
meno complesse articolazioni e composizioni, 
sino alla completa soluzione del nastro in 
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forma zoomorfa, a parte poi una ulteriore 
specificazione intermedia, di recente indivi. 
duata, in una fase cosiddetta Schlaufenoma- 
mentik. 

Dal VI secolo subentrano, a partire, 2 
quanto pare, dalle tombe femminili, caratteri 
stiche croci in lamina d’oro, per lo più 
destinate ad essere portate cucite sugli abiti e 
di norma ricamate a intreccio, nel cosiddetto 
«II stile» (ma anche nello Schlaufensti)). 

Entriamo peraltro con ciò in una fase già 
direttamente pertinente al momento della di- 
scesa in Italia, caratterizzata anche dalla appa- 
rizione di immagini umane, oltre che animali. 
stiche, connesse in genere alle croci a intreccio 
e in seguito alla monetazione e agli anelli a 
sigillo, ove appaiono anche le prime scritte — 
si noti, in lettere latine — significativamente 
connesse a onomastiche longobarde: come nel 
caso dell’ Anello di Rodchis ritrovato di recente 
a Trezzo d'Adda, insieme a tutta una ricca 
serie di reperti archeologici che vengono datat! 
intorno alla metà del VII secolo. Siamo cioè, 
grosso modo, all’età dei capitelli di S. Eusebio 
a Pavia, il che ci riconduce al nodo fondamen- 
tale della «questione» artistica, e in generale, 
longobarda: il grado e il modo dello sviluppo 
che la produzione della gens longobarda subì in 
terra italica e le dimensioni dell’impatto con 
l’altissima quanto complessa tradizione cultu 





rale di quella terra. 

Si badi che in questo senso — e cioè dal 
punto di vista dello sviluppo della cultura 
longobarda — è del massimo interesse soprat- 
tutto il subito precedente insediamento dei 
Goti, i cui esempi i Longobardi sembrano per 
lo più direttamente seguire da presso, come 
una sorta di tramite agevolante l’approccio alla 
cultura latina. 

In quanto a quest’ultima, tramite il celebre 
«Editto» che Rotari promulgò nel 643 — in 
parte codificando una situazione già esistente, 
in parte mutandola e condizionando la futura 
— siamo relativamente ben informati sulle 
condizioni di servaggio in cui i Romani si 
trovavano ancora nel VII secolo, almeno da un 
punto di vista politico e sociale. Il che si 
spiega in parte anche con l’impressionante 
differenza numerica, per cui inizialmente la 
stima che storici e archeologi fanno della 
percentuale dei Longobardi rispetto al resto 
della popolazione della Penisola arriva a fatica 
al 5%. Questo giustifica anche i sopra visti 
tipi di insediamenti asserragliati in nuclei 
difesi, presso alle mura e accanto alle porte 
urbiche delle città occupate e tenute con la 
forza, 

Dal punto di vista di ciò che abbiamo 
definito «cultura latina» va però subito preci- 
Sato che operare in essa discriminazioni di 





natura etnica (cercando di distinguere in que- 
sto senso tra autentici «romani» e «barbari», 
nell’Italia e in specie nelle grandi città romane 
alla fine del VI secolo, dopo secoli e secoli di 
una immissione di genti «barbariche» che era 
andata via via dilagando ed estendendosi, 
dall'esercito agli imperatori, dagli infimi ai 
massimi livelli sociali e culturali) è mille volte 
più arduo di quanto sarebbe oggi discriminare 
a Roma o a Milano una pura «romanità» 0 
«milanesità» che risalga più addietro al massi- 
mo di una o due generazioni: il che nel mondo 
latino fine VI secolo va moltiplicato a dimen- 
sioni secolari. 

Si aggiunga a tutto questo la forte colora- 
zione «gotica» che — come si è appena detto 
— caratterizza il primo impatto dei Longobar- 
di con la cultura latina e condiziona con ogni 
probabilità (dato il fondamentale arianesimo 
dei Goti) anche il fatto che il cristianesimo a 
cui essi si convertono in modo via via sempre 
più massiccio è in un primo momento preva- 
lentemente ariano. da 

Ben si comprenderà come sia tuttora diffi- 
cile se non impossibile distinguere una vicenda 
«romana» e una «longobarda» entro le fila 
complesse di quel pochissimo che ci è restato 
dell’arte prodotta in Italia durante i due secoli 
di dominazione longobarda, dal 568 al 774. 


Un’arte — lo si è visto attraverso i capitelli 
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Roma, Museo dell’Alto Medioevo, Fibula 
«II Stile animalistico» da Nocera Umbra, 
tomba n. 162. 


Milano, Deposito Soprintendenza, Anello 
di Rodchis da Trezzo d’Adda. 
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che rappresenta — nel sopra visto quadro 
della produzione longobarda ante/conquista — 
il fatto in sé di una fibula gotica o comunque 
di un gioiello d’oreficeria alveolata, non solo 
tradotto in pietra e ingigantito, ma inoltre 
usato come elemento portante in un organismo 
architettonico che, comunque si voglia imma- 
ginare la sua forma e dimensione (che ignoria- 
mo), per il fatto stesso di essere in muratura e 
di comportare l’inserto di capitelli, si presenta- 
va ad evidenza fortemente indebitato nei 
confronti della tradizione architettonica greco- 
romana. 
Tuttavia a questo punto l’errore più facile 
e più grave sarebbe vedere i capitelli di 
S. Eusebio a Pavia e in genere l’arte prodotta 
dall'Italia longobarda come un semplice deri- 
vato dell’impatto, quasi il risultato dell’addi- 
zione materiale di due genti e delle relative 
culture; o del predominio dell’una sull’altra. 
La realtà — quale ci è dato constatarla, 
almeno in fatto d’arte — è tutt’altra, l’impre- 
vedibile crescita di una irripetibile avventura 
umana nel nodo di una violenza che nello 
stesso tempo determina miseria e apre percorsi 
— materiali, mentali, spirituali — inediti. 
Quando si considerino i mosaici di S. Agui- 
lino a Milano quale emblematico esempio della 
cultura milanese del primo V secolo e li si 
metta a confronto con la cosiddetta Lamella di 
Agilulfo (del Museo del Bargello di Firenze), 
considerata di norma emblematica della cultu- 
ra che fiorisce nella stessa area due secoli 
dopo, l’immagine dell’«impero assassinato» 
dai barbari appare un’ipotesi tra le più atten- 
dibili. Siamo davanti in concreto alla realtà del 
«sub-antico» calato con i Longobardi sulla 
vivente civiltà romana dell’Italia tardo-antica. 
Si noti che la Lamella di Agilulfo è un 
prodotto «di corte» esattamente come i mosai- 
ci di S. Aguilino; e come loro esplicitamente si 
ispira alla «romanità» imperiale tardo-antica. 
Ritrovata in Toscana, nella Val di Nievole, 
costituiva in origine il frontale di un elmo 
(forse come elemento di «reimpiego»). Vi si 
trova raffigurata a sbalzo e cesello, su bronzo 
dorato, una sorta di acclamatio imperiale 
modellata su bassorilievi tardo-antichi, ma 
decisamente sui generis, per il soggetto come 
per la faticata resa tecnica e formale delle 
immagini latine. Il re è seduto in trono al 
centro, rigidamente frontale, fiancheggiato ai 
lati da due gruppi simmetrici, da prima due 
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armati, quindi due Vittorie romane, alate e 
reggenti un labaro, infine, in una male artico 
lata quanto vivace salita nel vuoto verso il re, 
due gruppi di due offerenti, i più esterni 
recanti in mano una corona sormontata da una 
croce. Alle due estremità chiude la scena una 
torre a più piani, cilindrica e cuspidata. 

La data risulta dal riferimento ad Agilulfo 
(re dei Longobardi dal 591 al 615) contenuto in 
una delle tre iscrizioni latine che si trovano 
incise sulla lamella: la prima, accanto al trono, 
suona infatti DMNO AGILULF REGI, mentre la 
parola VICTORIA si trova sui labari retti a 
braccia tese dalle due figurette che, ai lati del 
trono, traducono l’alato volo dei modelli anti- 
chi in un goffo balzo, a gambe sforbiciate e 
pendule. 

Da un punto di vista storico due sono gli 
elementi di massimo interesse. Anzitutto la 
lamella — elemento decorativo di non grande 
risalto, (sia che lo si voglia nato per decorare 
un elmo o invece per un trono e solo in seguito 
«reimpiegato» per un elmo) — vale a incontro- 
vertibile testimonianza della volontà di Agilul- 
fo di riaccostarsi e riaccostare il suo popolo 
alla civilitas romana. 

Il che va perfettamente d’accordo con 
quanto sappiamo sul suo essere stato, nel 590, 
espressamente scelto, come marito e quindi 
come re, dalla cattolica Teodolinda, vedova di 
quell’ Autari — re dei Longobardi dal 584 al 
s9o — che era salito al trono riuscendo a 
chiudere il decennio di guerre intestine e 
relative violenze di cui abbiamo letto il dram- 
matico resoconto in Paolo Diacono; e, divenu- 
to re aveva voluto chiamarsi Flavius, a primo 
segno di un ritorno alla volontà di mediazione 
tra romani e «barbari» che aveva caratterizza 
to il regno del Flavius Teodorico. 

Il secondo passo che spinse decisamente in 
questa direzione il popolo longobardo riguarda 
personalmente Teodolinda e la sua conversio- 
ne al cattolicesimo tramite Gregorio Magno: 
una delle figure più significative ed emblema: 
tiche, non solo in assoluto della cultura latina 
medievale, ma in particolare di una Roma 
cristiana concepita come «antico» vivente. 

Alla morte di Autari Teodolinda si trovò 2 
reggere il governo sulla base di un eccezionale 
consenso popolare (quia satis placebat Lango- 
bardis, permiserunt cam in regia consistere digni- 
tate). Ciò le permise di compiere, con la 
trasmissione del potere ad Agilulfo, una ben 
precisa scelta «romana», politica, culturale € 
religiosa (che Paolo Diacono colora di roman: 
zo in un celebre passo della sua Historw: 
«Teodolinda sorridendo e coprendosi di rosso 
re gli disse che non doveva baciarle la mano 
ma il volto. E subito, facendosi baciare, 
dichiarò che era sua intenzione sposarlo ed 
elevarlo alla dignità di re»). 


La scelta politica, religiosa, culturale di 
Teodolinda (i tre aspetti nel mondo longobar- 
do di fatto si identificano) si dimostrò quanto 
mai oculata. Salito al potere, Agilulfo scelse 
per sé il titolo di REX TOTIUS ITALIAE (come 
sappiamo dall’iscrizione incisa per sua volontà 
su una sua corona oggi perduta) e, pur restan- 
do per suo conto ariano, favorì in concreto la 
conversione al cattolicesimo dei Longobardi, 
se non altro nell’atto in cui concesse all'abate 
irlandese Colombano di costruire quel mona- 
stero di Bobbio che, «destinatario di tutti i 
più antichi diplomi regi a noi pervenuti» 
(Bruhl), fu uno dei centri più vigorosamente 
operanti, oltre che per la conversione dei 
Longobardi al cristianesimo cattolico, anche 
nel senso del progressivo formarsi di una 
cultura latina vivente e cioè — in tale contesto 
— latina e longobarda ad un tempo. 

À parte questo specifico risvolto più pro- 
priamente culturale e religioso, su cui tornere- 
mo tra breve, è certo, in ogni caso, che la 
politica di Agilulfo sanzionò ufficialmente la 
salita al potere di una linea di tendenza filo- 
cattolica e filo-romana destinata ad assumere 
con il tempo, nel regno longobardo, importan- 
za crescente e via via esclusiva: anche se la 
cosa — per quanto riguarda Agilulfo — va 
forse intesa piuttosto nel senso di un avvicina- 
mento a Costantinopoli che non direttamente 
a Roma, 

La Lamella di Agilulfo ne è, si è detto, 
esplicita testimonianza nell’atto in cui compie 
un'operazione esattamente inversa a quella 
che abbiamo visto compiuta dagli ideatori dei 
capitelli di S. Eusebio a Pavia. 

In essi una formula architettonica di antica 
tradizione classica si trasfigura, assumendo a 


modello una delle più tipiche forme di orefice- 
ria «germanica». Nella Lamella di Agilulfo 
viceversa è l’oreficeria «germanica» che a sua 
volta si trasfigura, in modo non meno radicale, 
non solo servendosi di un modo di comunicare 
per verba del tutto ignoto al mondo longobardo 
pre/conquista — e cioè dell'uso di iscrizioni in 
latino — ma inoltre anche adottando forme 
del tutto inedite, rispetto all’oreficeria longo- 
barda pre/conquista, e di diretta desunzione 
«romana». 

Quando si rilegge a questa luce la faticosa 
«pronuncia» latina della lamella, si giunge a 
una constatazione che costituisce il suo secon- 
do aspetto di alto interesse storico. 

Una antichissima quanto nobile tradizione 
artistica — l’oreficeria germanica, di alta 
qualità astrattiva e forza concettuale — sce- 
glie, per ragioni politiche (o per altro tipo di 
motivazione «esterna») di piegarsi a una cultu- 
ra «altra». E nell'atto diviene, nei suoi con- 
fronti, «sub-antico», scendendo a un livello 
che si è detto di «goffo balbettio» e cioè 
diventando automaticamente — nei confronti 
della cultura presa a modello — «analfabeta» e 
«barbara», nel senso con cui il termine nacque 
nel mondo greco, a indicare chi parla un 
linguaggio «altro» e dunque non è capito né 
capisce il linguaggio della cultura dominante. 
È una ambivalenza che torna con evidenza 
anche più esplicita in quelle crocette in lamina 
d’oro, destinate a venir portate cucite su 
stoffe — per lo più rintracciate in necropoli, 
ma d’uso, verosimilmente, non solo funerario 
_ che costituiscono una delle più note espres- 
sioni dell’oreficeria genericamente definita 
come «longobarda». In realtà sono piuttosto 


una quanto mai suggestiva testimonianza del 
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Firenze, Museo del Bargello, Lamina di 
Agilulfo. 


dette 





Cividale, Museo, Crocetta aurea Te trapasso storico che trasformò ciò che erano 
longobarda a «puntinature». e stati i Longobardi pre/conquista in una entità 
io A radicalmente diversa. 
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nizzatesi) verso la fine del VII secolo. 

La loro decorazione, limitata talora a file di 
puntinature o perlinature, è costituita altre 
volte da un fitto rivestimento di tipici intrecci 
nastriformi, interrotti bruscamente ai margini 
quasi le crocette fossero state ritagliate a caso 
entro una lastra sbalzata. 

Altre volte ancora si complica in forme che, 
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nica, dall’altra presentano una crescente conta- 
minatio con forme e tecniche «mediterranee» 
e moduli d’origine bizantina. 
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nei», sono realizzate con qualità tecnica ecce- 
zionalmente alta e in inedita combinazione di 
astrazione lineare e dominio spaziale e dinami- 
co. Ne risultano immagini colte dal vivo in 
piena azione ed espresse in singolari tranches 
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de vie, assimilabili a profili d’ombra di alta 
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Ben diverso il caso delle crocette. In esse 
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nel bagaglio tradizionale dell’oreficeria germa- 
nica vengono immesse immagini tolte di peso 
da modelli «latini». E il risultato è lo stesso 
tipo di forzature impacciate che abbiamo viste 
nella Lamella di Agilulfo. 

In questo caso non si tratta però di spinte 
politiche ma della faticosa ripresa di due ben 
specifici e riconoscibili «modelli», vissuti 
come di alto livello culturale ed emotivo: da 
una parte la cosiddetta «croce gemmata», di 
antica tradizione paleocristiana e di alto e 
complesso contenuto simbolico; dall'altra l’im- 
magine umana del Crocefisso. 


IATA ii Le 


La «croce gemmata» nasce da un singolare 
incontro tra la visione costantiniana e la 
Gerusalemme celeste, quale appare nell’Apo- 
calisse giovannea, assimilata a gemme, materia 
incorruttibile e perciò in grado di trasmettere 
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incorrotta, variamente colorandola, la luce 
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solare, «figura» della luce divina. I suoi primi 

esempi a noi noti sono a Roma, tra la fine IV/ : dello Scudo di 
Verona, Museo di Castelvecchio, Crocetta primi V secolo, in celebri opere, come il | Bera, Museo, Frammenti dello Scudo di 
aurea nastriforme. I 
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mosaico di S. Pudenziana e un notevole gruppo Stabio. 
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l’immagine del Crocetisso, ma limitata al 
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come vertice dell’intera immagine salvifica. 
È emblematico del primo caso, nel 549 
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; e Vaticane, Sarcofago di tata come nodo centrale e 


Probo. 
dell'intera immagine salvifica. 

Nel mosaico realizzato nel 642-649 circa in 
$. Stefano rotondo a Roma, in onore dei SS. 
Primo e Feliciano, la cosiddetta imzago clipeata 
(il volto di Cristo entro un giro di 


la Croce, 


perle) èé 


invece esterna al sovrastandola al 
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vertice; come avviene nel 675 in un Evangelta- 
rio, scritto verosimilmente in uno scriptorium 
dell'Alta Italia (Monaco di Baviera, Bayeri- 
sche Staatsbibliothek, ms.Clm. 6224, fol. 202 


v.) ove Cristo è raffigurato a mezzo busto 
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sotto un archetto (Novelli). 
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clipeata e inserita vuoi al centro vuoi al vertice Roma, S. Stefano Rotondo, Cappella dei 
SS. Primo e Feliciano, Mosaico 
dell’abside. 
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Terrasanta e oggi conservati presso l’ Abbazia 
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della croce. 
Si tratta di opere di scarso valore intrinseco 


ripiani 


di $. Colombano a Bobbio e nel Tesoro del 
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Duomo di Monza (costituito per la maggior 
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parte da doni fatti da Teodolinda alla catte- ma di altissimo valore storico e anche speciti- a 
Monaco, Bayerische Staatsbibliotech, 


«Evangeliario», Ms. Clm. 6224 f. 202v, 


particolare. 


drale da lei stessa costruita). Oltre a medaglio- camente storico-artistico: si riferiscono intatti 
- sia pure poveramente — a un'arte tra le più 
alte del mondo paleocristiano, quell’arte siria- 


co-palestinese che fu una delle massime fonti 


ni da portarsi al collo come piccole teche 
porta-reliquie (o reliquie essi stessi, perché 
fatti in terracotta utilizzando la terra dei i 

Monza, Tesoro del Duomo, Ampollina 


‘idee. forme, iconografie, lungo l’intero 
con la «Crocifissione». 


«luoghi santi»), gli oggetti che qui ci interessa- di 
corso del Medioevo artistico. 

Sempre nel Tesoro di Monza, uno splendi- 
do esempio di quest’arte è rappresentato dalla 
croce cosiddetta Croce aurea di Adaloaldo 
(figlio di Teodolinda e Agilulfo, battezzato nel 
603 e re dal 615 al 626) ove la figura intera del 


no sono ampolline in piombo e stagno, desti- 
Nate a contenere olii tratti dalle lampade dei 
santuari e decorate con le immagini venerate 
In tali luoghi: qualcosa di analogo a quanto 
vediamo ancor oggi presso i santuari meta di 
pellegrinaggi. 

Crocefisso è incisa a niello con alta forza 


Ravenna, $ : È 
, 5. Apollinare in Classe, Ora, tra le immagini decoranti le ampolline 


Mosaico dell’abside. 


pari intensità emotiva, tipico 
un tempo 


astrattiva € 


ralestinesi fimo iù 
Palestinesi figura più volte la «croce gemmata» 
esempio di «classico vivente», ad 
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mbinata con la imago Christi, più o meno 
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saldamente costruito e ricco di dinamismo e 
«realismo espressivo» e tuttavia stilizzato sino 
a tramutarsi in pura astrazione lineare, in vista 
della massima evidenza e presa emotiva imme- 
diata. Di altre figurazioni analoghe, già con- 
servate nel Tesoro di Monza, abbiamo solo 
ricordi grafici e letterari risalenti al XVIII 
secolo. 

È alla luce di simili prodotti dell’altissima 
cultura paleocristiana siriaco-palestinese  — 
uno tra i veicoli principi della diffusione del 
cristianesimo in ambito longobardo — che 
vanno intese quelle crocette auree longobarde 
«con figura» ove l’inserto di immagini «latine» 
avviene — si è visto — con più stridente 
fatica. 

Non si conoscono, si badi, crocette longo- 
barde con la figura intera di Cristo, in qualche 
modo a imitazione diretta della Croce di 
Adaloaldo o di altra di tipo analogo. Esistono 
invece numerosi esempi che si rifanno alla 
«croce gemmata» e «figurata» con la imzago 
Christi, trasfigurandola, non solo per la sopra 
vista fatica espressiva e formale, ma anche per 
una singolare intensificazione e moltiplicazio- 
ne ripetitiva della imzago Christi, estesa all’inte- 
ra croce. Ne offrono ottimi esempi due croci 
del Museo archeologico di Cividale. 

In una la testa di Cristo appare frontale 
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entro un giro perlinato e vivacemente contra: 
sta — per dimensioni, tecnica, tipologia, è 
soprattutto per la intensa forzatura espressiva 
del volto stilizzato — con la decorazione dell 
quattro braccia, ricoperte per loro conto da 
una affatto tipica quanto elegante Schlaufenor 
namentik germanica. 

Nell’altra (la cosiddetta Croce di Gisulfo, 
dal nome del personaggio, morto nel 6u, cui 
croce era pertinente) la tecnica «colorata» è 
applicata alla tipologia della «croce gemmata» 
e «figurata». A grandi lapislazzuli e granata — 
in vivido risalto cromatico sulla lamina d'oro 
di fondo — si alternano ben otto teste de 
Nazareno, che si ripetono identiche, una @l 
centro di ogni braccio e quattro, incoronate da 


la 
“ 


o sienalz PCO- 
attorno a una grossa granata circolare, decc 


un archetto di perlinature, disposte a stel 


rante a mo’ di lucente bottone rosso il punto 
di incontro tra le braccia. 
Stilizzate sino ad assumere carattere di st 
gni/sigla, le otto teste ovoidali del Nazareno 
«staccano» frontali, in terso sbalzo, profilate € 
sottolineate dalle simmetriche rigature de 
lunghi capelli come da una ondulante cornice 
lineare, Hi 
Si tratta di una stilizzazione — inedita Il 
quadro così germanico come mediterraneo si 
degna della massima attenzione. È di fatto SU 


questo tipo di concentr 

magine nel risalto di una linea-protagonista, 
alto valore ad un tempo costruttive 

che l’arte longobarda post/conquista riesce 
raggiungere una sua fisionomia vigorosament 
autonoma. 

Si noti che — malgrado l’indiscutibile 
singolarità della Croce di Gisulfo — lo stesso tipo 
di linea, valorizzata quale dominante segno/ 
sigla, e lo stesso moltiplicarsi della testa del 
Cristo ritornano in altri esemplari: come in una 
crocetta aurea, ad esempio, conservata nel 
Museo cristiano di Brescia. di ben più rozza 
fattura ma di intensa forza ed evidenza allusiva. 

A questa luce diventa verosimile che la 
singolare formula della moltiplicazione ripeti- 
tiva del volto del Nazareno lungo tutta la 
croce vada vista in qualche modo come inten- 
zionalmente sostitutiva della tipologia del Cro- 
cefisso siriaco-palestinese a figura intera, certo 
ampiamente diffusa in ambito longobardo. 
Oltre che nella Croce di Adaloaldo, essa 
tornava infatti in almeno due piccole teche 
porta-reliquie O «encolpi» — in oro € 
cristallo con lunghe iscrizioni greche, oggi 
perdute ma minuziosamente descritte ancora 
nel 1794, quando si trovavano anch'esse nel 
lesoro di Teodolinda a Monza. 


La formula del Cristo appeso alla croce — 
ostica alla fantasia tardo-antica — è 
te di per sé contrastante con 
«croce gemmata»: trastigura 
st'ultima, quale «segno» della «parusia» tinale, 


di era 


mentre la formula siro-palestinese a tigura 
intera si rifà alla realtà storica della croce 
patibolo e strumento di tortura intamante. 

Risolvere tale contrasto in un'unica imma- 
gine dovette richiedere agli orafi delle croc De 
longobarde uno sforzo almeno pari a quello 
della assimilazione della figura umana 

Ma fu uno sforzo che generò una forma 
espressiva vigorosamente autonoma © «altra» 
rispetto a tutte le sue molteplici e complesse 
componenti: il che si ripete in altri celebri casì 
paralleli in altri settori dell'Europa invasa 
dalle grandi migrazioni, ad esempio nelle 
celebri croci in pietra dell'alta Scozia dei Pitti 
come della Northumbria o nelle non meno 
celebri croci irlandesi. | 

Dopo l’epopea di Costantino la conversio- 
ovunque complessa di lotte religiose e di 
lunghe sopravvivenze pagane ma anche di 
tendenze eretiche tenacemente 


ne al cristianesimo dei popoli germanici 


contrastate 
contrapposte all’ortodossia romana — questo 
colossale fenomeno di conversione di masse è 
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Londra, Britisb Museum, Scettro di 
Sutton Hoo, Testine (particolare). 


Milano, Museo del Castello Sforzesco, 
Testa di Teodora. 


il secondo grandioso trapasso storico 
IS — tra 


rd — che trova 
nell'immagine della croce un punto di riferi 
mento obbligato È la via di snodo 


Tardo-antico e Altomedioevo 


Sino a che punto all’interno del grande 
u 
processo omogeneo, le singole vie si differenzi. 


no, appare chiaro quando si comparino tra 


loro due opere «germaniche» post/conquista 


di soggetto analogo e di data verosimilmente 
coeva, ma d’area e di provenienza culturale 
diversa: una longobarda, la cosiddetta Teodo. 
linda del Castello Sforzesco di Milano, una 
piccola scultura a tutto tondo (giuntaci fram. 
mentaria), di data con ogni probabilità effetti. 
vamente collegabile al governo della regina, 
morta nel 628; l’altra sassone, popolo germani. 
co stanziato sull’Elba prima del III secolo d.C. 
e nel V migrato nelle regioni orientali della 
Gran Bretagna e qui sottomesso nell’VITI 
secolo da Carlo Magno. Si tratta in questo 
secondo caso dello Scettro di Sutton Hoo, ora al 
British Museum di Londra, parte del corredo 
funerario ritrovato nel 1934 a Sutton Hoo in 
uno con il suo singolare contenitore, la celebre 
tomba/barca del re Raedwald, la cui data di 
morte, nel 624-625 è termine immediatamente 
ante quem per la datazione dello scettro. 

La Teodolinda milanese è una preziose 
testina, frammentaria alla base, intagliata in 
una roccia porfirica verde scuro venata di 
quarzo, come un gioiello formato gigante. Lo 
stesso può dirsi anche per lo Scettro di pietra 
di Sutton Hoo, lavorato come un gioiello € 
ornato alle due estremità da un prezioso nodo 
di testine stilizzate in forme geometriche che 
hanno impressionanti punte di affinità con lì 
Teodolinda milanese. 

Sia quest’ultima sia le testine di Sutton 
Hoo sono siglate in ovoidi appuntiti verso il 
basso, in una forma definita «a pera», inter: 
pretata talora come arcaica tipologia fisiono: 
mica germanica, talora considerata una tipica 
stilizzazione di quella oreficeria: in entrambi! 
casi senza alcuna prova convincente. 

Piuttosto si può ragionevolmente pensare 
alla assimilazione di modelli bizantini, trasti 
gurati con analoga mentalità geometrizzante 
nell’ambito di due tradizioni culturali sostan 
zialmente affini. Le notizie storiche che stan 
no sullo sfondo dei due manufatti possono 
senz'altro confermarlo. 

Del corredo funerario di re Raedwald, oltre 
allo Scettro di Sutton Hoo e a splendidi oggetti 
del I e II «stile animalistico» e della cosiddetta 
oreficeria «colorata», fanno parte infatti anché 
numerosi non meno preziosi oggetti attestanti 
una lunga, diretta e indiretta frequentazione 
bizantina, ante e post migrazione in Gra 
Bretagna, a partire se non altro da uno 
splendido Piatto argenteo di Anastasio I, impe 
ratore d’Oriente dal 491 al 518. Ma inoltre 


anche lo stesso Sceftro appare direttamente 


modellato su € 
colo (si pensi ad esempio allo scettro c 


sempi tardo imperiali del V/VI 


h lc 
se 


appare nella sinistra del console nel dittico di 
Boezio a Brescia) (p. 81). 

In quanto alla Teodolinda milanese essa è 
stata più volte avvicinata — nel quadro dei 
ben noti rapporti che legarono i Longobardi a 
Bisanzio, sempre più intensi a partire dal 
tempo almeno di re Waco — ad alcuni 
specifici esempi ravennati: da una lastra del VI 
snvlà con Daniele fra i leoni (oggi di spoglio in 
$. Apollinare in Classe a Ravenna) alla testina 
cosiddetta di Teodora, conservata nel Castello 
Sforzesco di Milano. 

Un'altra possibile e suggestiva fonte si può 
inoltre riconoscere nell’Egitto copto (e cioè 
cristiano, secondo una definizione tradiziona- 
le derivante dalla alterazione araba della 
parola greca Aegiptoî) e in particolare nella 
grande scultura della scuola di Ahnas, diretta- 
mente discendente dagli straordinari ritratti 
ellenistici del Fayum, celebri per «lo sguardo 
intenso e trasognato dei grandi occhi spalanca- 
ti, in un'atmosfera di vaga e indefinita lonta- 
nanza, in contrasto con la vivace immediatez- 
za psicologica» (Francovich). Ancora nel IV/V 
secolo la scultura di Ahnas appare caratteriz- 
zata, da una parte, da un modellato sensibilis- 
simo, evocatore di squisiti effetti tattili entro 
schemi compositivi geometrizzanti, dall’altra, 
dallo spicco vivido dei grandi occhi elissoidali, 
evidenziati entro il modulo allungato della 
testa, dall’emergere dei bulbi a mandorla entro 
duri contorni lineari. Occhi che creano effetti 
di alta trascendenza e di vitalità contenuta, 
sospesa in inquieta stasi. 

L'Egitto copto è una delle più importanti 
fonti culturali dell’Occidente, così indiretta- 
mente come direttamente e in particolare 
subito dopo Maometto e l’inizio della espan- 
sione islamica in Africa e della conseguente 
diaspora del cristianesimo e soprattutto del 
monachesimo copto in Occidente. 

E dunque del massimo interesse anche 
storico la presenza di influssi stilistici copti 
(ben noti in altre aree del VI/VII secolo 
occidentale) anche nel mondo artistico longo- 
bardo. 

Questo non toglie che il modello immedia- 
to della Teodolinda sia stato il morbido ovale 
della Teodora (con ogni probabilità già a 
Milano nel VII secolo). In altri termini, la 
[Teodolinda sembra l’opera di un artista forma- 
to sui più recenti esemplari copti della scuola 
di Ahnas al quale sia stato richiesto di attener- 
st al modello della Teodora ravennate: il che 
egli fece, trasfigurandolo in forme di intensa 
forza astrattiva. 

In definitiva, la situazione culturale entro 
Sul operano l’autore «sassone» dello Scettro di 


Milano, Museo del Castello Sforzesco, 
Testa di Teodolinda. 


Firenze, Museo Archeologico, Testa 
femminile (dall'Egitto). 
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Sutton Hoo e l’autore «longobardo» della no, la Teodora dello stesso Castello (si vedano 
Teodolinda milanese appare grosso modo ana- le figure rispettivamente a p. 182 e a p, 83). | 
loga e parallela, malgrado le ben specifiche In quest’ultima l’arte è mzimzesis, tutta godi. | 
diverse caratterizzazioni individuali. bile e tutta sensibile, aderente e percettiva alle 

E sostanzialmente analoga è l'operazione misteriose palpitazioni del reale. Nella Teodo- 
che essi compiono una trasfigurante stilizza- linda è analisi e misura, così del particolare (si 
zione in forme astratte e geometrizzanti. noti in questo senso la minuta «indagine» 

Ma ciò che ne risulta non è solo variamente cesellata e tuttavia morbida e spessa della 
caratterizzato, è sostanzialmente diverso e massa dei capelli, che sul retro della testina 
distinto. E dunque naturalmente genera di sono raccolti e girati tutt'attorno alla testa, in 
fatto discendenze, «famiglie» storiche diverse, un grosso rotolo, entro il tratteggio di una 
una diversa storia «sassone» e «longobarda». retina incisa quasi disegno a punta d’argento) 

Nello Scettro di Raedwald l'eleganza degli come dell’universale: in grado, cioè, di enu- 
intatti ritmi compositivi geometrizzanti predo- cleare le leggi astratte che contengono e 
mina sulla pur precisa caratterizzazione fisio- frenano le vibrazioni del singolo fenomeno 


Milano, Museo del Castello Sforzesco, 
Testa di Teodolinda, retro. 


nomica e psicologica. vivo. 

Nella Teodolinda è, al contrario, l’esatta Due punti sono da sottolineare. | 
scansione ritmica e la perfezione sottile del Anzitutto — benché non sia affatto escluso 
blocco rilisciato che «servono» al duro risalto che appartenesse in origine a una statua a 
degli occhi, mandorle vive nelle rigature d’om- figura intera — la testina è realizzata con 


bra netta delle grosse palpebre, cui l'emergere tecniche desunte dalla oreficeria, quasi l'auto- 
di colpo, fuori dalla morbidissima stesura re fosse un orafo applicato a trasferire nella 
intatta del volto, conferisce l'evidenza di tagli: roccia immagini e metodi operativi studiati | 
collegandole per tal via, come battute che si per l’intaglio di piccole pietre preziose. 


rispondano immediate, al più netto e fondo In secondo luogo, la Teodolinda è di fatto 
taglio d'ombra della bocca semiaperta, incisa un punto di arrivo che in certo modo risolve e 
come una ferita. conchiude la faticosa ricerca espressiva di cui 





Una immagine di tragica, ossessiva intensi- abbiamo visto i riflessi nelle crocette auree «a 
tà. La palpitazione viva che nei mosaici di teste umane» o «cristologiche». 
Giustiniano e Teodora abbiamo visto sussiste- Da essa ricerca emerge una immagine della 
re incapsulata entro una sorta di gabbia vitrea, figura umana di altissima forza astrattiva € 
qui ci guarda raggelata nella sua stessa gelida di altrettanto cruda intensità. Un umanesi 
sostanza corporea. Ma non per ciò meno viva. mo «reinventato»: così come i capitelli di 

Persa ogni nozione di bellezza come libera S. Eusebio reinventano una tra le più classiche 
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l'eterno in fieri, mentre quest’ultimo è, bensì, costituendo pertanto chiave di lettura indi- 
l'approdo finale e l'essenza segreta e ultima spensabile per capire il Medioevo, anche in 
dell’oggi multiforme e frammentario, ma solo fatto d’arte. Ora l’età longobarda è in Italia 
nella misura in cui quest’ultimo viene co- uno dei momenti in cui questa concezione 
! — struendolo, come un mare le cui «onde batto- «figurale» riemerge più chiara, con la stessa 
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qualche studioso (Arslan), la possibilità di «vuoto» del VII secolo longobardo. E di 
datarla assai più in avanti nel tempo, sino ad prototipi di una lunga progenie secolare, am: 
arrivare al X secolo — benché sembri sempre piamente europea. o 
meno convincente, alla luce del progredire Il nuovo elemento/forza è l’emergere di 
delle nostre conoscenze del VII come del X quella che abbiamo detto linea/protagonista, 
secolo in terra lombarda — è però una vicenda un elemento che resterà a lungo — e di fatto | 
critica degna di precisa attenzione. Testimonia tuttora permane — alla base della forma | 
infatti la lunga vitalità di quella che abbiamo artistica più propriamente occidentale, uni | 
detto la «famiglia» artistica generata nei secoli linea intesa come strumento di conoscenza € di | 
dall’esempio della Teodolinda milanese. In sintesi unificante. Uno strumento ideale pet 


al di i freschezza con cui appare alla base della prima TEN 

e godibile percezione sensibile, la Teodolinda e tipiche forme dell’architettura greco-roma- a o atte ‘pale ccii PP eda DE TTI 
ha il valore di un grido fatto roccia senza na, riscoprendone la funzione statica e facen- ds, . I MR 
gr  difondodiogni aspetto del mondo medievale, ma, ben diversamente complessa. IR 

perdere l'immediata urgenza di un appello do di essa l’elemento base di una nuova | o il | 
diretto, bic et nunc, all'emozione diretta di «immagine» figurativa. oe di i | 
qualunque osservatore sia in grado di inten- In entrambi i casi — testina di «Teodolin ANGIOLA MARIA ROMANINI | {tl 
derlo. da» (p. 182) e capitelli di S. Eusebio a Pavia (p. I i È 

Che quest'opera abbia potuto suggerire, a 167) — si tratta di punte emergenti nel | 4 fi 1 
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altri termini dimostra che essa va considerata, ritrovare alla radice delle immagini un ordine 
nel primo VII secolo, il primo avvio a noi noto e un «senso» unitario e dunque per ricompott* 
di una tendenza stilistica destinata a svilup- quella figura/sintesi di matura trascendente, 
parsi e fiorire con lunga fortuna. chiarificatrice e salvifica, a trovare la quale * | 

Quale sia la natura di questa tendenza e come si è già notato — è teso l’intero pensiero | 
sino a che punto essa debba considerarsi una e l’arte medievale, dai sarcofagi «a test i 
realtà in sé nuova e autonoma, risulta meglio allineate» del primo IV secolo a Dante. | 
riconoscibile — ancora una volta — quando si Si tratta di una concezione «figurale» del 
veda la Teodolinda del Castello di Milano in mondo — come la definisce l’Auerbach — 


diretto raffronto con il suo «modello» bizanti- secondo la quale il «fenomeno» attuale è 
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LE INVASIONI 
BARBARICHE 


Gli ultimi secoli di vita dell'impero romano 
erano stati segnati dalle continue tensioni con le 
diverse popolazioni di varia origine stanziate nei 
territori conquistati, e soprattutto con quelle inse- 
diate in prossimità del /imzes che lo premevano, 
spinte da un movimento etnico di incontrollabili 
dimensioni, la cui scintilla era iniziata in Estremo 
Oriente ai tempi di Marco Aurelio. 

Qui gli Hiung-Nu, una grande popolazione 
mongolica conosciuta in Occidente con il nome di 
Unni, verso la metà del II secolo, erano stati 
cacciati dalle loro sedi mongoliche dall'invasione di 
un’altra popolazione dello stesso ceppo etnico, i 
Sien-Pi. La spinta esercitata dagli Hiung-Nu e 
trasmessa in una incontrollata reazione a catena 
mise in progressivo, accelerato movimento tutte le 
popolazioni stanziate verso Occidente, portando 
via via i vari gruppi etnici a premere a ondate 
successive contro l'estrema barriera del linzes del- 
l'Impero. 

Si determinarono i primi sfondamenti ad opera 
di popolazioni confinanti, pressate alle spalle dalla 
spinta di altre che i Romani non conoscevano come 
i Vandali e i Longobardi. 

Dopo i primi episodi registrati già alla metà del 
II secolo ad opera dei Quadi nel Veneto, il primo 
grande, traumatico, scontro fu nel 410 quando si 
presentarono i Visigoti di Alarico, arrivando fino a 
Roma, seguiti a ondate successive dai Vandali di 
Genserico (455) e dagli Unni di Attila. 

La complessa gestione politica dell’Italia e gli 
interessi degli imperatori di Bisanzio fecero compa- 
rire sulla scena storica italiana tra V e VI secolo 
popolazioni diverse, guidate spesso da capi di 
grande capacità come Teodorico, che, a capo degli 
Ostrogoti, si mosse verso l’Italia, mosso dall’impe- 
ratore bizantino Zenone, alla cui corte egli era stato 
educato. Dopo il 526, anno di morte di Teodorico, 
e la riconquista da parte dei Bizantini di alcune 
parti dell’Italia, tra cui Ravenna, la penisola vide 
susseguirsi i passaggi di popolazioni come i Franchi 
e gli Alamanni, fino al 568, o al 569 secondo altre 
fonti, quando i Longobardi, fino ad allora stanziati 
in Pannonia, irrompevano nel Friuli per espandersi 
poi nella pianura padana. 

Lo scontro con i Bizantini non si risolse in 
modo netto; nessuna delle due parti riuscì ad 
eliminare l’altra. Esito ne fu quella frammentazione 
politica dell’Italia, e la sua riduzione a «concetto 
geografico», che fu ricomposta solo nel 1870. 

Fonte principale per la storia dei Longobardi in 
Italia è la Historia Langobardorum, composta da 
Paolo Diacono alla corte di Carlo Magno nell’ulti- 
mo decennio dell’VIII secolo, dopo la finale disfat- 
ta dei Longobardi avvenuta nel 774, momento in 
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cui alcune parti dell’Italia entrarono nell’orbita 
politica extranazionale, venendo a far parte dell’im- 
pero carolingio. 

Nell’Italia Meridionale i Longobardi che vi si 
erano stanziati, costituendo la cosiddetta Langobar- 
dia minor, sopravvissero alla disfatta della Langobar- 
dia maior, cioè dei territori occupati nell’Italia 
Settentrionale, suddivisi a loro volta in ducati, 
rimanendo autonomi fino all’XI secolo, quando a 
essi si sovrapposero i Normanni. 


TESTIMONIANZE 
ARCHEOLOGICHE FINO AL 
PRIMO PERIODO DEI 
LONGOBARDI 


Le testimonianze artistiche relative al primo 
periodo delle invasioni barbariche sono essenzial- 
mente limitate a oggetti mobili, come decorazioni 
di abbigliamento e di armi, oggetti cioè appartenen- 
ti al corredo personale con cui il defunto veniva 
sepolto. 

La loro decorazione è simile a quella di altri 
ritrovamenti ampiamente estesi in area europea € 
ha le sue radici nella tarda arte romana. 

Si tratta di una ornamentazione essenzialmente 
animalistica, in cui l’animale non è raffigurato 
naturalisticamente, ma viene inserito in una decora- 
zione astratta. 

Gli inizi dei cosiddetti «stili animalistici» si 
trovano nell’oreficeria tardo-antica, in particolare 
nelle guarnizioni delle cinture dei soldati romani, 
cioè nelle fibbie a Kerbschritt (sono ottenute per 
fusione da un modello di cera nel quale la decora- 
zione geometrica o vegetale stilizzata, viene profon- 
damente incisa con uno strumento a cuneo, Kerb- 
schnitt, e poi rifinita a freddo con il cesello) che 
sono ampiamente documentate nella Gallia nord- 
orientale e nelle regioni danubiane tra l’ultimo 
terzo del IV secolo e gli inizi del V e la cui 
decorazione è però essenzialmente basata su motivi 
vegetali disposti a coprire la superficie, mentre i 
bordi sono decorati con animali, in particolare 
quadrupedi. 

Questo stile viene soprattutto accolto e svilup- 
pato nei paesi scandinavi, nella penisola dello 
Jutland in particolare, durante il V secolo; qui le 
tecniche della decorazione tardo-romana sono sot- 
toposte a una decisa stilizzazione. 

Da questa operazione emerge quello stile che 
Bernhard Salin definì «I stile animalistico» e che si 
diffonde rapidamente in tutti i paesi germanici. 
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Londra, British Museum, Fibbia da Domagnano 
1213. 
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Domagnano la superficie è trattata secondo lo «stile 
policromo». 

Con questa definizione si intende la decorazio- 
ne diffusa in un’ampia area geografica, dal III/IV 
secolo fino all'VIII, e che si fonda sul contrasto 
cromatico tra il fondo del metallo, oro o argento, e 
il colore delle pietre più o meno preziose che vi 
erano inserite. 

In Europa questo stile fu introdotto dagli Unni 
verso il IV secolo; le origini sono infatti da 
individuare nelle zone transcaucasiche del Ponto in 
cui si erano incontrati e fusi gli influssi dei popoli 
delle steppe con quelli tardo ellenistici e iranici. 
"; Elemento quasi costante di questa decorazione è 
‘ impiego di almandine, pietre rosse simili al grana- 
to, il cui nome deriva dalla città di Alabanda in 
Asia Minore. 

All’inizio le pietre erano inserite nella lamina 
appositamente traforata, oppure fissate in castoni 
isolati e rilevati (cabochons o champlevés); più tardi 
alle pietre isolate si sostituiscono superfici realizza- 
te con l'accostamento di pietre e paste vitree, 
collocate in un reticolato continuo di celle ad 
alveolo (cloisonné). 

Spesso l’almandina viene posta su un fondo di 
‘oglia d’oro zigrinato che ne accende il colore. I 
fastoni assumono varie forme, alternando motivi 
gtometrici a disegni figurati a cuore o a goccia. 

Lo «stile policromo» ha un’ampia diffusione sia 
geogratica, sia cronologica. Tra i documenti più 
Interessanti alcuni oggetti della Tomba di Childeri- 
‘0, re franco morto nel 482, e ancora nel VII secolo 
tibie e altri gioielli della tomba-nave rinvenuta in 
Inghilterra a Sutton-Hoo, datata al 625. 

IU numerose e nettamente più ricche sono le 

di TOO longobarde; tra le più ricche sono quelle 

7 Nocera Umbra, Castel Trosino (Ascoli Piceno), 

e in Piemonte, Cividale e quella recentemente 
>perta di Trezzo d’Adda in Lombardia. 

fa Tad proviene un materiale relativamente 

>ndante che testimonia le varie fasi culturali 


Roma, Museo dell'Alto Medioevo, H 
Impugnatura di spada da Castel Trosino. 
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Parma, Museo Nazionale di Antichità, Fibula. 
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Oxford, Ashmolean Museum, Fibula da Benevento 
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ale varie anee dii commercio & GL « imbii 
È am ill termine: di «accuiturazione» Si idica 
confronto ittivo che man mano si sviluppa, al 
s'vidente assorbumento, ira procuzi. 

Tengii) e: cioè tra un' arte cosiugerta «germm 


sg «mediterranea». Le due 
sesso com documenti diversi Neg 
“netari, ma più spesso si assiste a elementi n 


inquaggio di matrice diversi 


Nggerto, talora si è in presenza Gli DFemmpiega 
materiale classico, come avviene nella Fibu da 
deevento Ora all’Ashmolean Museum d slo 
Fssenzialmente | materiali reperiti sono costit 
i da armi di vario tipo, da gi ielli, da ceramiche 
etri 
Le fibule e le crocette in lamina d'or nsen 
so bene la lettura della progressiva «acculturazio- 
ne» della popolazione longobarda 
Gli esempi più antichi sono costituiti da fibule 


Î lal Ta ha » Î* \ "> : I Tosehva "(% 
some quelle della Tomba 2 di Nocera Umbra, con 


iecorazione del «I stile animalistico», caratterizza- 
te dalla raggera innestata sulla testa semicircolare, 
appartenenti alla prima fase dello stanziamento dei 
Longobardi e rappresentative del tradizionale co- 
stume portato dalla Pannonia. 

La presenza di una fertile tradizione tardo- 
antica che si innesta su un vivace gusto coloristico è 
peraltro documentata da alcune fibbie a disco come 
quella dalla Tomba 13 di Castel Trosino; lo schema 
decorativo si centra sulla croce in pietre colorate, 
circondata da volute a filigrane globulari, alternate 
a umboni e a pietre inserite in castoni circolari. 

Lo «stile policromo» si afferma decisamente in 
altre fibule a disco del VII secolo in cui la superficie 
è costituita da alveoli con almandine e altre pietre 
colorate, isolate le une dalle altre da lamelle d’oro 
che determinano un sottile e raffinato disegno a 
struttura centripeta. 
|. Processi analoghi sono attestati dalle crocette in 
lamina d'oro che venivano cucite sul sudario fune- 
bre, come simbolo cristiano di salvazione; i Longo- 
bardi apprendono questa consuetudine dalla popo- 
azione locale verso l’inizio del VII secolo, ma 
all'inizio vi imprimono tramite matrici metalliche 
motivi decorativi appartenenti al «II stile animali- 
stico» e in particolare a quella particolare distinzio- 
ne interna che Hellmut Roth ha classificato come 
\cblaufenomamentik, cioè ornamentazione a intrec- 
ci complessi e irregolari, come nel caso della 
Crocetta del Museo di Castelvecchio di Verona. 

In altri casi la composizione si organizza secon- 
do schemi più regolari, talora con l’impiego di 
monete bizantine come matrice per imprimere la 
decorazione che cessa di essere esclusivamente 
sMconica; tra 1 temi del repertorio figurativo 
sssume particolare importanza quello della testa 
umana, collocata spesso all'intersezione dei bracci 
9, come nel caso eccezionale della Croce di Gisulfo 
di Cividale, iterata in alternanza con pietre monta- 
te a cabochon. 

Po cin en provengono vari tipi di 
asl. pro re spade la cui flessibilità era 
ui. li tecnica della «damaschinatura»; 
di n ron chimica erano 
ra che dè all. La pcs imento di torsione € battitu- 
colite. + sen a ventre a strisce, a linee 
bi snello. A che talora può essere individua- 
ione li menti rondo una tecnica di lavora- 
iano, — È to avanzata e conosciuta anche 
sea ica. Sanna. Anche le armi sono 
pese in Co sn pierpiche dei oreficeria già 
spada dalla Tomb È È u °; è i caso dell elsa di 
nio o n Lun l'rosino con decorazio- 
zione è ct mandine. In altri casi la decora- 
f enuta con l’«ageminatura», tecnica che si 
‘onda sul Contrasto cromatic QI Pa ., 
matico tra il ferro e l'argento 


She vi è applic vi | 
dl’ applicato con la martellatura all’interno di 
Ppositamente scavate. 


Roma. Museo dell’Alto Medioevo, Coppia di 
fibule «I Stile animalistico» da Nocera Umbra, 


14 17 
tomba n. 2 (+ p. 172). 
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Cividale, Museo, Croce di Gisulfo (+ p. 181). 
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Roma, Museo dell'Alto Medioevo, Fibula da 


Castel Trosino. 


Cividale, Museo Archeologico Nazionale, Crocette 


auree (+ p. 176 e 180). 
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Berna, Museo, Un frammento dello Scudo di 
Stabio. 
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‘ari i si ici e aici “irenze. Museo del Bargello, Lamina di Agilulfo 
Sugli scudi da parata vengono invece applicate plastico con chiari vaioa toe a 5» rg 
amine auree che si dispongono circolarmente intor- A un frontale d e pat appar ti 
no all’umbone centrale; i frammenti dello scudo cosiddetta Lamina di a Sh 
rinvenuto a Stabio nel Canton Ticino e quelli di ricorso a temi di tradizione pae ages 
Lucca, San Romano sono costituiti da figure e il nuovo linguaggio dell arte de ! RO " 
decorazioni in lamina metallica punzonata. infatti evidente la derivazione e ra Suo 
Nel cavaliere e nella figura di animale a testa tema dell’imperatore ei mir - a S. 
rovesciata all'indietro, entrambi dello Scudo da tari ettigiato sia sull E a 
Stabio, datato alla seconda metà del VII secolo, alla base dell’Obelisco di I el i CIRO > 
ogni elemento descrittivo naturalistico è affidato tema ripreso ne! dittici consolari; la c pes DS 
alla sintesi della linea che ritaglia la sagoma delle assunta come «appello alla ie i 
Ligure, ne riassume le forme in tratti rapidamente privo di accenti ecor a I CS cele 
incisi, ma di grande forza evocativa così come gli barbarie così del ba bett io forr ant 
Berna, Museo, Frammenti dello Scudo di Stabio. occhi delle figure, unici elementi in deciso rilievo tipologia di figure e gesti € VESthe' iv CS 
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Lucca, Museo Nazionale di Villa Guinigi, 
Frammenti di scudo da San Romano. 
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Pavia, S. Eusebio, Cripta, Capitello a «fibula 
alveolata» (> p. 167). 


Pavia, S. Eusebio, Cripta, Capitello «a foglie 
d'acqua» (+ p. 169). 


C astelseprio, S. Maria foris portas, «Presentazione 
ai [empio». 


L'ARTE NELLA LANGOBARDIA 
MAIOR E MINOR 


Langobardia maior 

Nel 1967 Hans Belting coniò il termine di 
«questione italiana» per indicare il complesso pro- 
blema delle radici dell’arte carolingia, le cui vicende 
possono essere comprese solo se inserite in un 
liscorso le cui radicali affondano nei fenomeni 
determinatisi in Italia, ma anche in area merovingia 
e germanica; questi fenomeni sono segnati profon- 
damente dalla presenza di due «culture», cioè 
quella latina e quella «barbarica», sul cui fertile 
dialogo si fondano le basi non solo della cultura 
carolingia, ma anche di quella in senso più ampio 
«occidentale», cioè in altre parole le basi della 
civiltà artistica europea. 

L'area longobarda rappresenta una zona-cam- 
pione ideale «perché di rado è altrove altrettanto 
agevole cogliere l'impatto immediato sia, all’origi- 
ne, tra autentica e viva cultura «antica» e mutazio- 
ni linguistiche delle più diverse radici, sia, al 
termine, tra il mondo pre-carolingio e la svolta che 
prende il nome da Carlo» [Romanini]. 

Le mutazioni linguistiche appaiono precocemen- 


te e con documenti di inedita forza di scardi 

to delle forme tradizionali del lessico Nec 
caso dei capitelli della Cripta di S. Eusebio a Pavia 
edificio legato al culto ariano, per il quale si mi 
una ipotesi di datazione al tardo VI secolo Ge 
ancora in epoca gotica. 

Con volontario rifiuto di ogni contatto con ij 
lessico «latino» dei capitelli corinzi di tradizione 
tardo-antica, adottato in vari documenti scultorei 
più o meno coevi come il capitello di $. Maria delle 
Cacce a Pavia, i capitelli di S. Eusebio propongono 
nell’esaltazione della linea che incide netti profili su 
lisce superfici, probabilmente colorate, la traduzio. 
ne in pietra dei coevi sistemi decorativi dell’orefice. 
ria, in particolare delle fibule alveolate. Una auten- 
tica rivoluzione senza ritorno, l'apparire di un 
nuovo concetto di linea di inedito valore astrattivo 
che estrae senza mediazioni l’immagine dal fondale 
e che costituisce l'elemento primo e vitale del 
nuovo linguaggio occidentale. 

Se all’unicità dei capitelli di S. Eusebio si 
contrappongono gli affreschi di S. Maria foris portas 
a Castelseprio, altrettanto unici exemzpla di classici. 
smo ellenistico nel contesto artistico altomedievale. 
nella Langobardia si pongono i due casi più 
eclatanti di bipolarismo culturale che sia dato 
esaminare: tra di loro si tesse la trama dell’altome- 
dioevo italiano. 


Castelseprio, S. Maria foris portas, 
«Annunciazione». 


Castelseprio, S. Maria foris portas, «Adorazione de 


Mag: ». 
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Pavia, S. Eusebio, Cripta, Capitello a «fibula 
alveolata» (+ p. 167). 





i Pavia, S. Eusebio, Cripta, Capitello «a foglie 
d'acqua» (+ p. 169). 
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L'ARTE NELLA LANGOBARDIA 
MAIOR E MINOR 


Langobardia maior 


Nel 1967 Hans Belting coniò il termine di 
«questione italiana» per indicare il complesso pro- 
blema delle radici dell’arte carolingia, le cui vicende 
possono essere comprese solo se inserite in un 
discorso le cui radicali affondano nei fenomeni 
determinatisi in Italia, ma anche in area merovingia 
e germanica; questi fenomeni sono segnati profon- 
damente dalla presenza di due «culture», cioè 
quella latina e quella «barbarica», sul cui fertile 
dialogo si fondano le basi non solo della cultura 
carolingia, ma anche di quella in senso più ampio 
«occidentale», cioè in altre parole le basi della 
civiltà artistica europea. 

L'area longobarda rappresenta una zona-cam- 
pione ideale «perché di rado è altrove altrettanto 
agevole cogliere l'impatto immediato sia, all’origi- 
ne, tra autentica e viva cultura «antica» e mutazio- 
ni linguistiche delle più diverse radici, sia, al 
termine, tra il mondo pre-carolingio e la svolta che 
prende il nome da Carlo» [Romanini]. 

Le mutazioni linguistiche appaiono precocemen- 
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to delle forme tradizionali del lessi isticn: è 
caso dei capitelli della Cripta di $ Enea li ti 
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che estrae senza mediazioni l’immagine dal fond 
e che costituisce l'elemento primo e vitale @ 
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Se all’unicità dei capitelli di $. Euebo è 
contrappongono gli affreschi di S. Maria forît por 
a Castelseprio, altrettanto unici exempla di des 
smo ellenistico nel contesto artistico altomedienie 
nella Langobardia si pongono i due csì R 
eclatanti di bipolarismo culturale che sia & 
esaminare: tra di loro si tesse la trama dell'altone 
dicevo italiano. 
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Castelseprio, S. Maria foris portas, 
«Annunciazione». 


Castelseprio, S. Maria foris portas, «Adorazione dei 
Magi». 


Castelseprio, S. Maria foris portas, «Ancella della 
scena della lavanda». 
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Lomello, Battistero. 


Pavia, Musei Civici, Pluteo istoriato con albero 
della vita tra draghi alati. 


Pavia, Musei Civici, Pluteo istoriato con calice tra 
pavoni. 


Lomello, Battistero, pianta. 


Pavia, S. Maria delle Pertiche, pianta. Tra i centri della Langobardia alcuni assumono 


una particolare rilevanza culturale per la cospicua 

committenza artistica di re e duchi longobardi. 
Pavia, che già Teodorico aveva costituito come 

propria sede, fu occupata dai Longobardi nel 572; 


di Novara o quello di Frejus è da sottolineare 
l'inedito slancio verticale, con pareti segnate all’e- 
sterno da geometrizzanti profili lineari, appena 
sottolineati in lieve spessore di muro, in pieno 
accordo con il non meno sottile e geometrizzante 


itui i i i i i d affresco, il cui Li o DI La agro ei via "È 
costituita come capitale del regno fino al 774, fine ricamo della decorazione interna ad affresco, sa lE ele DA, ; i ‘ I 
del regno longobardo, la città conserva numerose punto saliente è oggi costituito dalla pittura della "o Di x 


. . . î - o 4 \ o Su i a; $ È “ato ” i di L È a) f 
testimonianze artistiche del VII e dell’VIII secolo. vasca dominata da una tipica croce a braccia ansate, ve Lt | 
Se del Palatium di Teodorico, ripristinato e inclusa in arcata al centro del bacino cilindrico. di | ESS j 


ampliato già al tempo di Arioaldo (625-636) e A struttura basilicale con colonne era invece la DÈ "Si. 3 


distrutto nel 1024, rimangono solo citazioni lettera- 
rie, importanti descrizioni grafiche consentono in- 
vece una lettura delle strutture della Chiesa di S. 
Maria delle Pertiche. 

La chiesa, fondata verso il 677 da Perterito e 
dalla moglie Rodelinda, sorgeva fuori della cerchia 
urbana presso un luogo di sepoltura; da questo trae 
il nome per l’uso sepolcrale dei longobardi di 
conficcare nei cimiteri lunghe pertiche sormontate 
da figure di colombe. 

Uno schizzo della pianta eseguito da Leonardo e 
il rilievo settecentesco del Veneroni ci restituiscono 
la forma di questo edificio ottagonale con deambu- 
latorio e giro interno di sei colonne che sorreggeva- 
no un altissimo corpo centrale a cupola. 

L'evidente prototipo «latino» di edifici a pianta 
centrale è interpretato con inedita tensione vertica- 
le in spazi semplificati e sveltiti in forme di 
tagliente linearità da questo edificio di cui si è 
sottolineato anche il ruolo di importante preceden- 
te per spazi come quelli della carolingia Cappella 
Palatina di Aquisgrana, ma-anche per edifici sempre 
di committenza longobarda come la S. Sofia di 
Benevento, eretta verso il 760 da Arechi II, genero 
dell'ultimo re longobardo Liutprando, dove, pur 
nella diversità data soprattutto dal perimetro ester- 
no ad andamento stellare, è evidente il parallelismo 
di atteggiamento culturale nel rapporto con i 
prototipi classici. 

Un altro edificio a pianta centrale con program- 
matici rimandi a prototipi paleocristiani è il Batti- 
stero di Lomello, degli inizi del VII secolo, rielabo- 
rato su un precedente edificio a cui apparterrebbe 
la vasca esagonale. Anche in questo caso, rispetto a 
prototipi come il Battistero di Albenga, il Battistero 
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chiesa pavese di S. Maria delle Cacce, databile alla 
prima metà dell’VIII secolo; di essa è superstite 
solo un frammento del muro perimetrale nord con 
archeggiature, soluzione di modulazione della pare- 
te che ha precedenti sempre in area longobarda nel 
$. Alessandro di Fara d'Adda, probabile fondazione 
del re Autari (fine VI/ inizi VII secolo). | 
Un'altra importante tipologia architettonica, 
l'oratorio a vano unico triabsidato, viene proposta a 
Pavia dalle tracce recentemente rinvenute di 
S. Michele alla Pusterla, della prima metà dell'VIII 
secolo; l’edificio può essere accostato al cd 
esempio di S. Maria di Aurona a Milano della quale 
sono superstiti anche importanti testimonianze 
dell’arredo plastico. ] 
Dal monastero di S. Maria Teodote, presso 1 
quale sorgeva l'oratorio di S. Michele alla Pusterla, 
provengono due lastre, databili al secondo Te 
dell'VIII secolo, cioè nel periodo di Liutprando. 
prima raffigura due mostri marini accucciati a! lati 
del motivo centrale, costituito dall’albero della pr 
di tradizione iconografica orientale; nell'altra, due 
pavoni affiancano simmetricamente un calice sor" 
montato dalla croce, ma lasciano libero sulla hf 
lo spazio per l'inserimento di un chrismon giglato 
in una asimmetria compositiva che ha portato 10 
Sheppard a parlare di «nuovo principio stilo 
La libertà da rigidi condizionamenti formali basa 
su una visione centrica anima in realtà tutta i 
composizione delle due lastre, anche nella de 
zione del ricco fregio che le circonda ed è ravvisa 
le, sia pure in modo più incerto, anche in altri ca5), 
come il Pluteo da S. Giovanni di Castelseprio Ne. 
museo di Gallarate o il Pluteo da S. Giovanni 
Evangelista a Monza, di epoca teodolindea. 
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Monzs. Dzomo, Pluteo da S. Giovanni 
Emanselsta. 


Milano, Musei del Castello, Lapide di Aldo 
(> p. 220). 


Milano, Musei del Castello, Mensole da S. Maria 
Aurona. 
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La città fu conquistata dai Longobardi nel 
e, benché la capitale fosse posta a Pavia, mantenne 
un ruolo di grande importanza insieme con la vicina 
Monza; quest’ultima fu centro di importanti fonda. 
zioni ad opera di Teodolinda, come il Pa/atium 
decorato con affreschi che narravano, secondo 
quanto riferisce Paolo Diacono, le imprese dei 
Longobardi, e la Chiesa di S. Giovanni, di cui sono 
superstiti due lastre, reimpiegate nella facciata dei 
Maestri Campionesi, una con Agnelli intorno alla 
croce e l’altra con un chrismon inserito in un cerchio 
affiancato da due croci. 

| Della prima Milano longobarda il documento 
più interessante è senza dubbio la Lapide di Aldo, 
Rinvenuta a S. Giovanni in Conca, la lapide 
consente una datazione precisa grazie al nome di 
Aldo, nobile longobardo parente di Teodolinda e 
del duca di Trento Evin, che, ripudiando gli 
arianorum dogma pessimorum, si convertì al cattoli. 
cesimo dall’arianesimo, così come buona parte dei 
Longobardi sulla spinta dell’azione di Gregorio 
Magno e di Teodolinda. La lapide, divisa da una 
grande croce e delimitata da una cornice ad alveoli, 
in origine riempiti con materiali colorati, paste 
vitree o marmi, segnala la coesistenza di fonti 
culturali tra loro in apparenza contrastanti; «da una 
parte un ordine centrico basato su una “classica” 
misura prospettica, dall’altra una fattura e un 
tessuto decorativo direttamente desunto dalle for- 
me e dalla sintassi paratattica dell’oreficeria alveo- 
lata». 

AI periodo di Liutprando e in particolare alla 
memoria della sorella Aurona che si ritirò nell’atti- 
guo monastero è legata la fondazione della Chiesa di 
S. Maria d’Aurona, i cui resti furono scoperti nel 
secolo scorso. 

La chiesa ad aula unica aveva uno schema 
rettangolare allungato con tre absidi in spessore di 
muro, la centrale ad andamento semicircolare e le 
laterali rettangolari con uno schema che verrà 
replicato nel San Benedetto di Malles e nel Saint 
Laurent di Grenoble. Da essa provengono molti 
frammenti scultorei conservati nel Museo del Ca: 
stello Sforzesco che propongono nella classicheg 
giante sensibilità plastica i caratteri già accennati 
della «rinascenza liutprandea». 


Langobardia minor 


Nell’Italia Meridionale una serie di edifici, la 
cui storia si è chiarita nel corso degli ultimi anni 
come S. Ilario a Porta Aurea a Benevento, l'Annut: 
ziata di Prata, datati all'VIII secolo, la S. Maria di 
Compulteria, datata tra VII e VIII secolo, e ih 
Puglia la S. Sofia di Canosa e la Chiesa di Seppantt 
bale presso Fasano, documentano la storia architet: 
tonica in periodo longobardo. 

Ma punto focale è la S. Sofia di Benevento; la 
chiesa fu fondata nel 760 da Arechi II nell’area d 
Sacrum Palatium sul modello ideale della S. Sofia di 
Costantinopoli «per riecheggiarne la funzione - 
chiesa dello stato e quindi rispecchiarne l’eccezio 
nalità e l'eccellenza formale» [Rotili]. 

L'edificio, che già si è visto connesso con la 
Maria delle Pertiche di Pavia, ha una pianta ©’ 
grande interesse, ricostruita nei restauri degl 
Cinquanta. Lo schema a pianta centrale è infatti 
dinamicamente interpretato con una serie di inno: 
vazioni tese a un incessante variare della spazia ji 
interna in connessione con il variare dei punti 
vista; lo prova l'articolazione del perimetro 0" 
l'inserzione di uno schema stellare e di tre con 
absidali di limitata profondità. A ciò sl aggiung* 
il continuo variare dell’inclinazione delle facce n 
sostegni quadrangolari del peribolo esterno che, i 
parallelo con le variazioni direzionali delle PES 
perimetrali, si costituiscono come assi direzio vi 
privilegiati per la lettura della struttura architet 
nica. 
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Benevento, S. Sofia, interno. 
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S. Vincenzo al Volturno, 
«Sante». 


Cripta, Affreschi, 


La decorazione pittorica delle due absidi laterali 
con le scene della Visitazione e dell’Annuncio a 
Zaccaria si è rivelata cronologicamente connessa alla 
costruzione, contrariamente all’ipotesi che data gli 
affreschi dopo il terremoto dell’847. I aloni 
posti con gli affreschi della Cripta di S. Vincenzo 
pio, datati al tempo dell'abate Epifanio 
o iran la precedenza degli 
lu mu che costituirebbero una 
ue nianze della cosiddetta «arte 


Con questa definizione il Belting e il Bologna 


206 


‘ . ia) ii tto 
intendono un movimento artistico «pari In tu 
ione territo: 


per svolgimento cronologico ed estensi 
riale a ciò che i paleografi considerano da tempo 
l’area storica della “scriptura beneventana * usi 
gna] e tra i cui principali documenti s0Nò, dn 
cicli citati, gli affreschi della Grotta di S. Biagio 
Castellammare di Stabia, quelli della Chiesa 
SS. Rufo e Carponio a Capua € dell’ Annunzia® 
Prata, tutti del IX secolo. Inoltre surebbtti a 
includere in questa definizione gli affreschi “| 
Basilica dei SS. Martiri di Cimitile del X 5600 


quelli di Olevano sul Tusciano. 


. Vincenzo al Voltumo, Cripta, «Vergine e 
Giuseppe». 


S. Vincenzo al Volturno, «L’Abate Epifanio ai 
piedi della Croce». 


Olevano sul Tusciano, Grotta di S. Michele, 
interno. 
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Olevano sul Tusciano, Grotta di S 
Affresco, «Battesimo di Cristo». 


Roma, Biblioteca 


2, Pontificale 


Beneventano, «Benedictio 


. Mic. hele, 


Casanatense, Cod. 724 B 119, 


Fontis ». 


Tra le miniature raggruppate in questa classifi- 
cazione quelle del Pontificale pro ordinibus confe- 
rendis e della Benedictio fontis. della Biblioteca 
Casanatense, miniati tra IX e X secolo in uno 
Pol gia di Benevento, secondo il Belting, a 
a Vincenzo al Volturno secondo altri studiosi. 
DERE la de’ Maffei, che non hanno accettato 
o critica di un’ «arte beneventana» e che 
iti visto l'origine di questa fioritura 
Rn monastero del Volturno, in collegamen- 
va Roma centro propulsore di modelli e 
54 SIMISTICI sia verso il Settentrione sia verso 
i Mezzogiorno d’Italia. 


Le n scoperte di nuovi affreschi con ritratti di 
ai ra Vincenzo al Volturno e Lo rapporti 
n alcune teste degli affreschi di Miistair 

O Maperto la questione, dimostrando la presen 


za nell’area beneventana di importanti collegamenti 
con i centri carolingi dell’Italia Settentrionale. 

Di particolare interesse sono una serie di lastre 
come quella con due leoni affrontati da S. Giovanni 
in Corte di Capua o quella del Duomo di Aversa con 
S. Giorgio e il drago, entrambe del secolo IX/X, o 1 
capitelli provenienti dalla distrutta città di Sicopoli, 
fondata dai Longobardi di Capua nel IX secolo 
sulla collina di Triflisco, ora conservati a Capua, 
che documentano una tecnica scultorea dove la 
linea ritaglia sagome emergenti dal fondo come 
superfici piatte in piccolo spessore. 


Tra i centri più interessanti dell’Italia Meridio- 
nale un posto a sé è occupato dal centro di culto 
dedicato all’Arcangelo Michele che si sviluppò sul 
Gargano a partire dal VI secolo. 
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Capua, S. Giovanni in Corte, Lastra. 


Capua, Capitelli da Sicopoli. 
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Aversa, Duomo, Lastra con «S. Giorgio e il 


Capua, S. Michele a Corte, Capitello della Cripta. 


\ Monte Sant'Angelo il culto micaelico ebbe il 


suo centro principale, ma esso si diffuse ampiamen- 
te in tutta l’Italia meridionale con , QUI 

nroeferen? ai et ri una costante 
preferenza per !ubicazione in grotte o in luoghi 


j # n 


elevati, come testimonia nell'Italia Settentrionale il 


santuario della Sagra di S. Michele, posto su un colle 
da cui si controlla la Val di Susa, via privilegiata di 
accesso dalla Francia, e teatro dello scontro tra 
Carolingi e Longobardi nella Battaglia delle Chiuse 
che segnò la fine dei Longobardi nell'Italia Setten. 
trionale. 

Il culto dell’arcangelo fu particolarmente diffu- 
so presso i Longobardi e come ricorda Paolo 
Diacono l'effigie di Michele era portata in battaglia 
e ad essa i guerrieri giuravano fedeltà. 

A Monte Sant'Angelo la fondazione longobarda è 
attestata da un gruppo di epigrafi e di numerose 
iscrizioni poste sui pilastri dell’edificio ubicato 
davanti alla grotta dell’arcangelo, collegato sia per 
impianto, sia per strutture alla cosiddetta Foresteria 
di Venosa, edificio riconosciuto come longobardo 
dal Cagiano de Azevedo. 

L'edificio è collegato all'Abbazia benedettina 
della Trinità, le cui vicende architettoniche vanno 
dal periodo paleocristiano al XII-XIII secolo. 


Le grandi signorie monastiche di Montecassino e 
San Vincenzo al Volturno sono l’altro polo di potere 
sul territorio dell’Italia Meridionale e come tali 
svolgono un ruolo di primo piano sia politico, sia 
culturale. A Montecassino san Benedetto arriva nel 
529; grazie agli scavi e agli studi del Pantoni, è 
possibile ricostruire l'aspetto delle strutture più 
antiche come le Chiese di San Martino e di San 
Giovanni Battista. 

Solo tra VIII e IX secolo fu costruita dall'abate 
Gisulfo (797-817) una prima grande chiesa abbaziale 
sul sepolcro di san Benedetto, adottando una pianta 
a tre navate con transetto continuo, di derivazione 
paleocristiana, così come avveniva a Roma nelle 
costruzioni di Leone III e Pasquale I (Santa Ana 
stasia, Santa Prassede, Santo Stefano degli Abissini) è 
nel mondo carolingio con la prima abbaziale di 
St. Denis (754-775) e in quella di Fulda (791-819). 

Il predecessore di Gisulfo, Teodemaro (778 
797) aveva fatto costruire presso Montecassino la 
Chiesa di Santa Maria delle Cinque Torri, distrutta 
nei bombardamenti del 1944, la cui novità stava 
nella sintesi tra una struttura basilicale e quella a 


IL LIBRO MINIATO TRA VI E IX 
SECOLO 


Scarse sono le testimonianze di codici miniati 
del VI secolo e spesso limitate a copie più tarde di 
semplari perduti; è il caso di alcuni codici che 
appartennero alla biblioteca creata da Cassiodoro a 
Vivarium dove fu riunita quella parte di cultura 
reca che pol nutrì il Medioevo occidentale. 

Ta biblioteca fu smembrata; una parte fini al 
laterano da dove fu nuovamente dispersa in varie 
parti d'Europa, come prova una copia di alcune 
‘lustrazioni del Codex Grandior eseguita in Nor- 
humbria poco prima del 716; un’altra parte della 
biblioteca, in particolare i testi di tradizione medi- 
ca, rimase nell’Italia Meridionale. 

‘Sicuramente databile al VI secolo e assegnabile 
suno scrittorio romano o dell’Italia Meridionale è 
‘codice dei Vangeli di Sant'Agostino, che trae il suo 
nome dalla missione in Inghilterra del santo invia- 
tovi da papa Gregorio Magno. Il codice conserva 
solo due pagine miniate, una con la figura dell’e- 
vangelista Luca, seduto pensoso in cattedra sullo 
sfondo di una architettura sorretta da colonne; ai 
lati sono disposte piccole scene evangeliche riqua- 
drate in pannelli montati nello spazio tra le colon- 
ne. Pur nell’assenza di ogni tentativo di costruzione 
spaziale e nella difficile rappresentazione del corpo 
dell'Evangelista dagli arti allungati e innaturalmen. 
te posti — si veda il piede della gamba accavallata 
— è ancora viva una monumentalità di classica 
ascendenza. Un ricordo di queste figure vivrà 
ancora in opere isolate, come le miniature della 
parte interna delle valve del Dittico di Boezio 
(Brescia, Museo Cristiano), datato al VII secolo. 

Sono le grandi abbazie benedettine a qualificar- 
si già nell’altomedioevo come centri di produzione 
del libro. 

Bobbio rivela nella miniatura dei suoi codici più 
antichi le origini insulari del monastero; è il caso 
del Chronicon di Orosio della Biblioteca Ambrosia- 
na di Milano (ms.D.23 Sup) degli inizi del VII 
secolo, dove la scrittura è concepita come elemento 
primario della struttura decorativa del libro, mentre 
l'ilustrazione è basata su motivi astratti di stretta 
parentela con quelli della scultura e dell’oreficeria 
come è evidente nella fascia della cornice decorata a 
treccia e in quella a motivi «alveolati», simili a 


quelli della cornice della Lapide di Aldo. 


pianta centrale dell’edificio di matrice bizantinaa | Ilgustopergrandiiniziali, decorate da raffinati Seta Mi 
. î È Ò Pi . 4 * 2 a - © 
cinque cupole. i Intrecci, rimane come caratteristica della miniatura SI n Re 5 
sè . . . ' e i : . : N A fi | i ” 
Nell’883 l’incursione dei Saraceni distrusse sia | Nunn anche nei secoli successivi, come prova Sa A PERE I ASSO ZIO 
le chiese sul monte, sia la Chiesa di San Salvator, | iniziale iN, con le due lettere intrecciate sullo SERE PR TOZA 1 
N dai | Lage È: Mo ei tà I Nea N <a 








anch'essa fondata da Gisulfo e costruita dal mona: 
co architetto Garioald, che sorgeva ai piedi del 
monte. I monaci fuggirono e tornarono a Monteces 
sino solo nel 949, dando il via alla muova grande 
fioritura dell’abbazia. 

L'altro grande centro monastico era San Vincen- 
zo al Volturno le cui fortune invece si chiudono con 
l'invasione saracena dell’881 e che non riuscì più # 
recuperare il ruolo di primo piano, svolto anche 
grazie alla politica filocarolingia attuata a partire 
dal 780: essa portò all’abbazia protezione € aiuti 
soprattutto nel periodo degli abati Giosuè (792-817) 
e Epifanio (824-842). 

AI primo si collega la fondazione della grande 
abbazia le sui tracce sono state identificate ne 
corso dei recenti scavi che hanno indagato tutta l 
storia dell’insediamento sul luogo, a partire dall età 
classica, fino alla fondazione all’inizio dell VII 
secolo e alle fasi finali dell'XI e XII secolo. 

AI secondo abate si deve il già ricordato ciclo di 
affreschi che decora la cripta tricora con Scene di 
vita di Cristo e Figure di Vergini; la precisa datazione 
consentita dalla presenza della figura dell'abate 
Epifanio, effigiato con il nimbo quadrato che“ 
qualifica come vivente e donatore, costituiset " 
ciclo come punto cardine della già ricordata qué 
stione della pittura beneventana. 


— —————————_—m€ 


sfondo di un riquadro purpureo, del codice dei 
Moralia in Job della Biblioteca Nazionale di Torino, 
ms.l 6, della fine del IX secolo. 
A Montecassino nel IX secolo, prima della 
Istruzione dei Saraceni, sono miniati alcuni inte- 
"essanti codici di medicina e astronomia, esemplifi- 
SE iconograficamente, ma non stilisticamente, su 
modelli tardo-antichi; essi testimoniano la vitalità 
ella tradizione di interesse scientifico che la 
Ibioteca di Cassiodoro aveva aperto nell’Italia 
Meridionale. 
È go 3 dell'Archivio della Badia di Montecas- 
alito con disegni a penna delle varie 
mentre il Ag a brevi blocchi di testo, 
ea 1 ss LXXIII, 41 della Biblioteca 
medicinali de renze raffigura le varie erbe 
individuato e la a scienza medica antica aveva 
cultura medie a Ù conoscenza aveva trasmesso alla 
come i a pitaaite codici più volte replicati 
eridionale in una copia eseguita in Italia 
Nazionale di Nanoli secolo è quella della Biblioteca 
sono ivi un codice greco dove le piante 
per foglio come Su So pagina e non isolate una 
nopelitano, ora Le ello del Dioscoride costanti: 
secolo ed è i] Di lenna. Un altra copia è del X 
onaco (B toscoride miniato a Napoli ed ora a 
ayerische Staatsbibliothek, cod. lat. 337. 
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Cambridge, Corpus Christi College, Ms. 286, 
«Vangeli di S. Agostino», f. 129v. 
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AI dn Montecassino, Archivio della Badia, Cod. 3, f. 
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Torino, Biblioteca Nazionale, Ms. I, 6, «Moralia 


Firenze, Biblioteca Laurenziana, Ms. plut. LXXIII, 


ti ta 


ict nt ttt rar ant tt 


Berlino, Ms. Phill. 1676, Codice di Egino. 


Questi codici continueranno ad essere replicati 
fino al tardo medioevo, come prova l’Historia 
plantarum della Biblioteca Casanatense di Roma, 
manoscritto lombardo degli inizi del XV secolo, 
che, oltre ai modelli trasmessi tramite la cultura 
araba, trovò precedenti forse anche nella tradizione 
già presente nella regione nel IX secolo, attestata 
dal codice dello Pseudo-Apuleio, De berbarum 
virtutibus, ora nella Biblioteca Governativa di Luc- 
ca (ms.296). 

A Nonantola infine, l'abbazia fondata dai lon- 
gobardi alla metà dell’VIII secolo, è riferita l’origi- 
ne delle Omelie di Gregorio Magno della Biblioteca 
Capitolare di Vercelli, codice databile tra VIII e IX 
secolo; la dedica del codice è rappresentata su due 
pagine affrontate, su quella di destra è il Cristo in 


) 


1) 
ì 


trono, su quella di sinistra è il Diacono Davidpertus 
presentato al Cristo da San Pietro. SA, 

Il codice mostra caratteri di affinità stilistica 
con il Codice di Egino, manoscritto legato al nome 
del vescovo di Verona che lo fece eseguire tra il 79 
e il 799, e le cui miniature, legate per motivi 
decorativi a tutta una tradizione autoctona che 
risale fino al VI secolo ravennate, costituiscono un 
esito parallelo a quello dei manoscritti della pura 
di corte carolingia, dimostrando ancora una Volta 
l’importanza della cultura italiana dell'VIII secolo 
per le vicende dell’arte carolingia. 

Egino tra l’altro ebbe anche il ruolo di promoto- 
re dello sviluppo della cultura figurativa dei mona 
steri della Reichenau dove portò dall’Italia var 
manoscritti. 


MARINA RicHETTI Tosti CROCE 
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Dal «sacro romano impero» 
all'arte ottoniana 
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Il regno longobardo finisce, piegato con le 
armi dai Franchi di Carlo Magno, in quell’an- 
no 774 che il Baronio affermò «felicissimo» 
soprattutto per la Chiesa, liberata — a suo 
avviso — da un «giogo durissimo» e da un 
«ferocissimo scettro» (mentre in realtà i re 
longobardi erano ormai da molte generazio i 
cattolici ortodossi, formalmente devoti alla 
Chiesa romana almeno quanto i Franchi); e 
che il Machiavelli deplorò invece come fine 
della speranza di una Italia riunificata in 
nazione autonoma, quale i ardi 
prossimi a realizzarla, essendo ormai divenuti 
“a suo avviso — «già quasi re di tutta Italia» 
e sostanzialmente «italiani» essi stessi: «Erano 
stati i Longobardi duecentotrentadue anni in 
Italia e di già non ritenevano di forestiero 
altro che il nome». 

Oggi sappiamo che 
ben altrimenti complessa 
meno netti. 

Nel 744 i Longobardi 
trovassero in quel momento politicamente. 
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quest'ottica particolare — l’arte del VII secolo 
longobardo. 

Serviamoci — come filo d'Arianna — dei 
capitelli pavesi; e più esattamente dello svilup- 
po del nuovo tipo di capitello nato a Pavia, 
allo scorcio tra VI e VII secolo, in uno con i 
capitelli che appaiono oggi usati di spoglio 
nella cripta di S. Eusebio (p. 167 e 169). 

A una cinquantina d’anni di distanza, tra la 
fine del VII e l’aprirsi dell'VIII secolo, un 
interessante sviluppo delle loro forme è indivi- 
duabile in un capitellino su colonnina prove- 
niente dalla chiesa scomparsa di S. Giovanni in 
Borgo, oggi nel Castello Visconteo di Pavia. 

Anche in questo caso si tratta, ad evidenza, 
di un elemento facente parte in origine di un 
arredo liturgico, probabilmente una recinzione 
presbiteriale. Ma nel suo caso è vano cercare 
modelli nell’oreficeria, «germanica» come 
«mediterranea», così come in questa o quella 
tipologia antica. 

La sua forma nasce direttamente dal rap- 
porto tra la funzione statica e lo stacco di linee 
d’ombra, in forma di cordonature spesse, 
cosiddette «a rotoli di pasta», che enucleano i 
punti salienti del passaggio tra il sostegno 
cilindrico e un elemento, oggi scomparso, che 
la forma stessa del capitello, circolare alla base 
quadrangolare alla sommità, si dimostra qua- 
drangolare (ad esempio un architrave o il piede 
di un arco). 

Nell’atto stesso in cui enucleano la funzio- 
ne strutturale del capitello, i «rotoli» d'ombra 
le danno la forma di due foglie d’acqua che, 
nascendo a bordi spessi fuori dalla superficie 
liscia del capitello, come dal gambo di una 
pianta acquatica, si aprono in curve opposte e 
simmetriche, emergendo uncinate ai quattro 
angoli, subito sotto al punto in cui esso 
capitello assume forma quadrangolare. 

È un trapasso — da un impianto cilindrico 
a una terminazione quadrangolare — degno di 
preciso interesse. Da una parte ha l’aspetto di 
una semplice articolazione di un blocco unico; 
dall’altra può sembrare nato dalla fusione tra 
abaco e capitello. 

Ora, abbiamo già sottolineato la grande 
importanza storica che ha nel V secolo bizanti- 
no l'evoluzione del capitello corinzio, iniziata 
appunto con la progressiva importanza data 
all’abaco e in particolare alla sua decorazione, 
basata quasi sempre sulla figura della croce. 
Ed è certamente più che probabile che l’autore 
del capitellino pavese di S. Giovanni in Borgo 
abbia guardato a questa vicenda evolutiva, 
imitandone gli esempi. 

Ma le sue forme non ne risultano affatto 
condizionate. 

Nel suo caso non esiste distinzione tra 
capitello e abaco; ma un blocco unico, all’in- 
terno del quale la linea enuclea le forze 
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statiche in atto in quella che abbiamo detto la 
tipica «stretta di nodo» costituita da un 
capitello, inteso come elemento di rinforzo del 
sistema portante nel punto di passaggio tra 
sostegno e peso, ossia tra elemento «portante» 
ed elemento «portato». 

Sin qui è la stessa situazione che abbiamo 
già vista nei capitelli di S. Eusebio a Pavia. Ma 
l’autore del capitellino di S. Giovanni in Borgo 
a Pavia va oltre. Dà alla immagine «funziona. 
le» un valore aggiuntivo o ulteriore, trasfor- 
mandola in immagine «figurale». 

Là ove le foglie d’acqua si aprono accompa- 
gnando la dilatazione in larghezza del capitel- 
lo, si innesta infatti una croce astile (e cioè 
montata su asta) che fuoriesce al centro del 
capitello come un fiore dal suo calice, in un 
rapporto forma vegetale/simbolo cristologico 
che ritorna nei due viticci e nei due cerchietti 
(allusivi questi ultimi probabilmente ai simboli 
cosmologici del sole e della luna) situati sopra 
e sotto le braccia della croce. 

In definitiva, l’immagine vegetale non solo 
si identifica con la funzione statica del capitel- 
lo con la naturalezza di una vicenda organica; 
ma inoltre lo trasforma in «figura» del valore 
creatore e salvifico della croce. 

Essa nasce infatti esattamente nel punto in 
cui inizia il passaggio tra cerchio e quadrato. È 
poiché quest’ultimo coincide con l’aprirsi delle 
braccia della croce (che vi sono iscritte come 
entro una cornice) la croce risulta essere, non 
solo la figurazione centrale, ma addirittura 
l’asse portante e condizionante della forma del 
capitello: il quale di fatto sembra nato per 
contenerla e incorniciarla. 

In definitiva, nei confronti degli esempi 
tardo-antichi e bizantini — che certamente 
ben conosce e cita — l’autore di questo 
capitello sta come un consapevole erede, 
ben conscio del suo tempo «altro» e dei 
suoi diversi strumenti, così mentali come 
tecnici. 

È questa consapevolezza che lo libera da 
ogni atteggiamento di soggezione o di revival, 
permettendogli di ergersi «tra cotanto senno» 
sei secoli prima di Dante — fatte naturalmen- 
te salve le ben diverse dimensioni — ben 
autonomo è sicuro del suo proprio nuovissimo 
«volgare». 


Si tratta di una linea che, nella multiforme 
varietà dell’VIII secolo longobardo, ha valore 
esemplare, rappresenta cioè una vera e propria 
costante di fondo, sottesa, chiarificandolo, # 
un pluralismo sperimentale quanto mai ricco € 
complesso. 

Negli stessi anni del capitellino di S. Gio- 
vanni in Borgo a Pavia, il regno longobardo è 
tutto un fiorire di fenomeni di estrema vitalità 
culturale e di pari varietà di influssi, forme, 


idee, tecnologie e metodi operativi; fenomeni 
ben lungi dall’essere tutti locali, pertinenti 
cioè a «officine» longobarde, ma provenienti 
al contrario da quasi tutte le aree di più ricca 
produzione artistica raggiungibili mediante 
scambi «di mercato» a tutti i livelli — da 
Roma a Ravenna, dall'Egitto all’Oriente me- 
diterraneo, dalla Palestina alla Siria e a Co- 
Stantinopoli, dai Balcani al «vicino» e al 
«lontano» Oriente, ai centri della grande 
cultura islamica e a quelli della cultura visigo- 
tica e mertovingia, tra Africa, Spagna e Gallia 
— 4 un pluralismo culturale che vieta ogni 
semplicistico tentativo di riassunti. 

È obbliga a tenere conto di una nuova 
cultura in atto e in vivente processo di 
sviluppo, entro aree geografiche che — dalla 





Langobardia mz4jor a quella minor, al ducato di 
Spoleto — sono tra le più ricche, in Europa, 
di nobili tradizioni tardo-antiche. 

Di essa e della sua altissima importanza 
storica esistono anzitutto esempi di data sicu- 
ra, anche se di segno opposto. Da una parte si 
tratta di una tipica corrente filo/romana, bene 
esemplificabile in opere come la Chiesa di 
S. Maria alle Pertiche a Pavia (oggi scomparsa, 
ma ben nota per merito di puntuali «ricordi» 
grafici dovuti a firme prestigiose, da Leonardo 
al Veneroni) e quella di S. Sofia a Benevento, 
due libere riprese di una diffusa tipologia 
tardo-antica che in Occidente ha il suo primo 
esempio in S. Costanza a Roma. Dall'altra si 
tratta invece di una addirittura opposta di- 


scendenza «germanica». 
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Pavia, Museo Civico del Castello 
Visconteo, Capitello da $. Giovanni in 
Borgo. 


Pavia, S. Maria alle Pertiche, Disegno del 


Veneroni, particolare. 





Benevento, S. Sofia, pianta. 
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Milano, Museo del Castello Sforzesco, 
Lapide di Aldo. 


Di tale «discendenza» è ottimo esempio la 
I. 
ì 


: bi 0 £ sera : 
Lapide, conservata nel Castello Sforzesco di 


Milano. cosiddetta di A/do dal personaggio 
citato nella lunga epigrafe latina che la ricopre, 
incisa con classica e sicura eleganza (Lusuardi). 

Si tratta di un tipico esempio di trasposi- 
zione in pietra della tecnica dell’oreficeria 
«alveolata», quale abbiamo già più volte vista, 
dalla lastra del Sace/lo di S. Aquilino (p. 99) in 
S. Lorenzo a Milano ai capitelli di S. Eusebio a 
Pavia (p. 167 e 169) (ma si potrebbero citarne 
esempi che dal VII arrivano al X/XI secolo e 
ancora oltre, in area così longobarda come 
visigotica e merovingia). 

Nella lapide di Aldo essa tecnica è posta al 
servizio di una sorta di «inno alla croce» che 
ha spiccato sapore classico e voluti accenti 
latini. Questo almeno sotto due punti di vista. 

In primo luogo per via del calibrato impian- 
to compositivo, saldamente centrico, domina- 
to dall’altissima croce che — scavata «ad 
alveolo» e con ogni probabilità ravvivata in 
origine da un riempimento «colorato» — 
attraversa risonante l’intero spazio della la- 
stra, riquadrata e centrata dal nitido ricamo 
geometrizzante del bordo alveolato, anch'esso 
in origine probabilmente «colorato» e ancora 
ricinto da una liscia orlatura. 

E in secondo luogo per via del non meno 
risonante risalto dato a un testo scritto che è 
nello stesso tempo suggestiva testimonianza 
delle drammatiche vicende delle fortune e 
sfortune dell’arianesimo nell’Occidente ger- 
manico (Aldo vi viene celebrato per aver 
abbandonato arrianorum dogma pessimorum) 
ma anche del ritorno al testo scritto come 
comune sistema di comunicazione, in un mon- 
do, ad evidenza, ampiamente «rialfabetizzato» 
anche fuori dalla stretta cerchia dei monasteri 
e degli scriptoria di corte. 

Ma il valore di «costante» che ha — nel 
pluralismo longobardo — l'emergere di una 
linea sintetizzante, ad un tempo astratta e 
«significante», è ben testimoniato anche e 
soprattutto da celebri esempi di data quanto 
mai discussa. Capolavori altissimi sulla cui 
cronologia e provenienza culturale il dibattito 
critico non accenna a placarsi: primo tra essi il 
ciclo degli affreschi di S. Maria foris portam a 





Castelseprio, il gioiello principe — certamente 
non «longobardo» — dell'Alto Medioevo lon- 
gobardo e in genere di tutto il Medioevo 
europeo (si vedano le figure alle pp. 228, 230, 
231 e 232). 

Su questi affreschi torneremo tra breve. 
Ma sin d’ora è giocoforza citarli. Il fatto stesso 
che sia possibile, a molti studiosi, datarli nel 
cosiddetto «vuoto» del tardo VII secolo longo- 
bardo — e sia pure come inserto ab exteriori 
— documenta infatti che anziché «vuoto» fu 


un secolo percorso dal possente intrecciarsi 
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delle voci discordi di un nuovo mondo in 
gestazione. 

Alla loro base è distinguibile una costante 
che è nello stesso tempo elemento unificatore 
e strumento di crescita espressiva: la linea 
come strumento di conoscenza, ad un tempo 

astrattivo e analitico. Non certo specifica della 
sola arte longobarda, questa linea pregnante, 
dotata di alta carica costruttiva e capacità di 
sintesi, assume peraltro in area longobarda una 
sua forma ben caratterizzata, un suo proprio e 
specifico percorso. 

Le fasi ultime e conclusive di questa storia, 
appena prima della sua fine brusca, imposta 
nel 744 dalle armi franche, possono bene 
venire espresse — nel settore/campione qui 
scelto, l'evoluzione della tipologia del capitello 
— da un capitello che si trova sempre a Pavia, 
un capitello reimpiegato di spoglio nella cripta 
della chiesa pavese di $. Giovanni domnarum e 
ben databile alla metà circa dell’VIII secolo. 

AI contrario del capitellino di $. Giovanni 
in Borgo — opera di decisa originalità — 
questo capitello appartiene invece a un tipo, 
cosiddetto «a foglie grasse», relativamente 
comune tra VIII e primo IX secolo, così in 
area longobarda (si veda ad esempio S. Salva 
tore a Brescia) come in area merovingia (si 
vedano i capitelli di Saint Denis, nel Museo di 
Cluny a Parigi; o quelli della cripta di Saint 
Laurent a Grenoble). 

Una fila di foglie piatte, simili a quelle di 
una agave ma corte e a punta arrotondata, 
nasce dal collarino ben staccata dal blocco, 
fiorendo in alto in classici caulicoli, fuoriu- 
scenti agli angoli in girali. 

AI loro centro sta una piccola croce greca, 
nitida quanto esigua, timida rispetto al domi- 
nante accento classicistico del disegno com- 
plessivo. 

Anziché determinare la forma del capitello, 
questa crocetta è un elemento puramente 
decorativo, in certo modo un sostituto (di 
segno cristiano) del classico bottone fiorito 
che orna, al centro di ogni faccia, la cornice 
terminale dei classici capitelli corinzi e corin- 
zieggianti, antichi e tardo-antichi. 

Tuttavia il capitello pavese è tutt'altro che 
una imitazione pedissequa di questi ultimi, da 
cui anzi si differenzia per una sua inconfondi- 
bile autonomia. Ciò che lo qualifica è il puro 
valore bidimensionale del modellato, basato su 
piani di superficie staccati e lisci come lamine 
di metallo tagliate nette da linee d’ombra 
prive di indicazioni tridimensionali, contorni 
sottili di pure forme geometriche, senza alcun 
intento di mzimzesis naturalistica. 

Sintetizzare in fatti singoli una vicenda per 
sua natura complessa, quale il pluralismo 
dell’arte longobarda — a noi nota, tra l’altro, 
solo per frammenti, poche tessere disperse di 


un mosaico perduto È sempre una operazio 


i NE po 
ne forzata € solo in parte legittima. Ma in 


questo caso può rivelarsi utile. 

Nel capitello di S. Giovanni domnarum a 
Pavia è possibile infatti distinguere, relativa- 
mente bene riconoscibili, entrambi gli elemen- 
ti costitutivi di una affatto singolare quanto 
vigorosa componente classicista, che va vista 
in diretto e operante rapporto con la subito 
successiva rinascita carolingia. Una componen- 
te non già limitata — come talora è stato 
supposto — solo alla cosiddetta «rinascenza 

liutprandea» (in relazione a Liutprando, re dei 

Longobardi dal 712 al 744) ma al contrario 

propria in genere alle due ultime generazioni 

del mondo longobardo. 

Da una parte, si tratta di una fondamentale 
«nostalgia dell’antico» come bene perduto, 
tanto più singolare quando, come nel caso del 
e longobardo Liutprando, tale nostalgia si 
rivolge a Roma e nasce in coloro che il Baronio 
definiva «ferocissimi» barbari, nemici di 
Roma. 

Basterebbero a smentire tale giudizio anche 
solo poche citazioni tolte a caso dal testo delle 
due sole lapidi di cui ci sia rimasta memoria, 
tra le numerose di cui sappiamo ricco (così 
come era ricco di opere d’arte) il palazzo reale 
fatto costruire da Liutprando a Corteolona, 
presso Pavia, intorno al 740: ...regales statu: 
mibi condere tbermas marmoribus pulchris atque 
columnis... Ecce domus perpulchro condita textu 
emicat et vario fulget distincta metallo. Marmo- 
ra... Romam caput fidei illustrant quam lumina 
mundi. Euge auctor sacri Princeps Leutbrande 
labori.. Te tua felicem clamabunt acta per 
aevum, qui propriae gentis cupiens ornare trium- 
phos, bis titulis patriam signasti denique totam. 

Ma questa «nostalgia» non regge univoca 
un programma culturale univoco. Sparita ogni 
traccia visibile della reggia di Corteolona, 
restano oggi pochi frammenti del suo ornato, 
tra cui, conservato nel Castello Visconteo di 
Pavia, un piccolo marmo frammentario con 
una testa di cavallino lavorata a bassorilievo, 
superfici di squisita vibratilità, incise entro 
contorni lineari vibranti, di alto potere evoca- 
tivo e sintetico. Pochi resti, che testimoniano 
un livello qualitativo altrettanto alto quanto 
Privo, per ciò almeno che ne possiamo cono- 
scere, di linee di tendenza unitarie. 

È quanto possiamo dire in genere — anche 
fuori dall'ambito liutprandeo — di tutto ciò 
che conosciamo dell’arte longobarda tra la 
metà e il terzo quarto dell’VIII secolo e cioè 
subito prima della sua brusca fine. 

Ne offrono tipico esempio le opere — tra le 
più alte e significative — che si trovano 
concentrate a Cividale, a partire da due 
capolavori quali l’ Altare di Ratchis (737-744) € 
Il Fonte battesimale di Callisto (databile intorno 
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Pavia, S. 





Giovanni Domnarum, Cripta, 


Capitello di spoglio. 


Pavia, Museo Civico del Castello 


Visconteo, Testa di Cavallino da Corte 


Olona. 
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Cividale, Duomo, Altare di Ratchis, 
«Maiestas Dei», particolare. 
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lando gli ampi piani con la sottigliezza e la 
morbida rilisciatura di uno scrigno eburneo in 
un linearismo intenso e insistito sino a diveni- 
re sigla astratta. 
Si tratta di tale perfezione tecnica da 
sottolineare, per contrasto, la violenta defor- 
mazione delle immagini (nelle quali si trova 
concentrato tutto un ricco bagaglio tardo- 
antico e paleocristiano, mediato da fonti di 
probabile origine mediterranea) (Francovich). 
Una deformazione portata sino al parossi- 
smo ossessivo e di altrettanto notevole forza 
espressiva. 
Il battistero di Callisto è del tutto estraneo 
a simile quadro. In esso un patrimonio figura- 
tivo affatto tipico, per l’epoca e la zona, è 
tradotto in non meno tipico traforo bidimen- 
sionale ma confinato a valore di preziosa 
decorazione al servizio di una aulica struttura 
di spiccato accento classicheggiante. 
Alla luce di simile compresenza di visioni e 
scelte culturali opposte e contrastanti, negli 
stessi anni e nello stesso luogo, si fanno 
comprensibili le molte, gravissime oscillazioni 
cronologiche che gli storici continuano a pro- 
porre nei confronti di alcuni tra i più nobili e 
celebri monumenti, dibattuti tra committenza I 
longobarda e carolingia: a partire dalla decora- I  (} 
zione del cosiddetto Tempietto di S. Maria tt A È 
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«proto carolingia» — che vanno in ogni caso 
considerate come il risultato di tutto un 
o secolare di «riappropriazione» 


intenso lavori 
anche di approfondimento di 


classicista. Ma 
un nuovo, specifico «volgare». Questo dona 
un particolarissimo significato e valore alle su 
citate oscillazioni critiche (che per quanto 
riguarda, in particolare, la veste decorativa del 
Tempietto si sono spinte talora sino ad arrivare 
a ben tre secoli dopo la fine del regno 
longobardo, al X se non addirittura all'XI 
secolo. Ne risulta infatti una conferma della 
«continuità» che lega, da una parte, il regno 
longobardo alla cultura carolingia, con caratte- 
re di suo precedente se non addirittura di uno 
ira i suoi «maestri»; dall'altra la cultura e le 
linee di tendenza carolinge a tutta una secolare 
discendenza «aulica», che rimase per secoli 
tipica di una ben precisa cultura «imperiale», 
dall'impero carolingio ancora almeno sino al- 
l'impero degli Ottoni e cioè appunto, sino al X 
e all'XI secolo. 

Basta, in questo senso, pensare alle figure 
in stucco, ora solo parzialmente superstiti, che 
si allineavano nel primo XI secolo sulle pareti 
interne della basilica ottoniana di S. Maria 
Maggiore a Lomello. 

Si tratta, anche da un punto di vista 
strutturale, di un edificio che rappresenta un 
tipico esempio di «recupero» paleocristiano in 
età ottoniana: salvo la ritmica spezzata, antici- 
patrice di futuri sviluppi romanici. Il rivesti- 
mento in stucco dorato e dipinto e in esso 
l'emergere di personaggi a figura intera, ampi 
e frontali, profilati in superficie, in aulico 
allineamento che apertamente riecheggia ritmi 
e formule ravennati, ci riconduce immediata- 
mente all'esempio delle celebri figure in stucco 
del Tempietto di Cividale; e in uno con esse al 
rivestimento in stucco del vano interno della 
Basilica di S. Salvatore a Brescia. 


All'origine di questo percorso — che con 
Lomello ci ha condotti sino al limite della 
cosiddetta «rinascita» romanica — sta quella 


che abbiamo detto svolta carolingia. 

Una svolta radicale, ben distinta dalla fase 
che immediatamente la precede soprattutto 
perché, a differenza di quella, nasce in modo 
ben consapevole e programmato quale rielabo- 
razione globale di ogni aspetto della cultura 
del tempo. Alla sua base sta la volontà e la 
diretta «committenza» di Carlo Magno. Si 
trattò di fatto di una grandiosa operazione ad 
un tempo culturale e politica personalmente 
promossa, organizzata e guidata dall’imperato- 
re al passaggio tra VIII e IX secolo. 

Ciò che distingue l’arte che ne nacque non 
è tanto la volontà di classicismo e l'alto livello 
di adeguamento ottenuto, quanto il carattere 
programmatico e robustamente univoco dell’o- 
perazione. 








Lomello, S. Maria Maggiore, interno, 
Figura in stucco. 
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Milano, Sacello presso S. Satiro, Capitello 
di spoglio. 





Milano, Sacello presso S. Satiro, Capitello 
del IX secolo. 


A tanto si giunse, va detto, soprattutto ad 
opera di tutta l’articolata serie di «scuole» 
monastiche che Carlo pose al servizio della 
messsa in pratica e della diffusione del suo 
programma «di corte». 

Il monachesimo benedettino ne fu segnato 
in profondità, altrettanto quanto a sua volta 
segnò di sé il pensiero e l’arte carolingia. Di 
entrambi infatti fu il primo e massimo, auten- 
tico «maestro» e formatore, attraverso i suoi 
scriptoria e in genere le sue «scuole» monasti- 
che, letterarie, filosofiche, scientifiche, artisti- 
che, tecnologiche. 

Ne uscì quella che è stata detta la «nascita 
dell'Europa»: ed è l’autentica nascita di una 
inedita unità culturale, nata dalla fusione delle 
massime diverse «culture» del tempo, consape- 
volmente ricercata da Carlo Magno e da lui 
realizzata unendo di fatto presso di sé, nel- 
l’ambito della sua corte, i massimi «cervelli» 
prodotti da tali «culture». 

Fu dal loro incontro che uscì una realtà 
definibile come «cultura europea», prodotto 
diretto della programmatica operazione di 
«rialfabetizzazione» dell'Occidente. 

Rispetto a questa operazione, di dimensio- 
ni colossali e di altissimo livello culturale, ciò 
che abbiamo detto fase «protocarolingia» ha la 
pregnanza ma anche la timidezza propria di 
tutti gli inizi e dei movimenti cosiddetti 
«spontanei», per loro natura contraddistinti 
da un fertile pluralismo che l’organizzazione 
riassorbe e — nell’atto in cui lo incanala in 
percorsi univoci — cancella. 

Osserviamo tale «incanalamento» restando 
nell’area della Langobardia maior e — per 
comodità di discorso — nell’ambito dello 
sviluppo della tipologia del capitello che ci è 
servita sinora di linea/guida. 

Un esempio/campione di particolare inte- 
resse è rappresentato dai capitelli del Sace/lo 
dei SS. Satiro, Silvestro e Ambrogio, fatto co- 
struire a Milano dal vescovo Ansperto, intor- 
no all’876. In esso si trovano, usati come pezzi 
di spoglio, capitelli tardo-antichi bene databili 
al VI secolo; ma accanto ad essi anche capitelli 
carolingi, realizzati cioè ex zovo nell’876, a 
imitazione di quelli tardo-antichi (oltre ad 
esemplari risalenti al XVI secolo). 

I capitelli del VI secolo sono splendidi 
esempi di ciò che significa arte come mzimzesis 
in età tardo-antica. L’intaglio d’ombre e luci, 
così come la figurazione del folto cespo di 
foglie — salienti, morbide, in più filari, sino 
alla sottile cornice ondulante che, poggiando- 
visi, incurva gli steli dei caulicoli in tipiche 
volute — è inteso, da una parte, a «maschera- 
re» il «nodo» strutturale, alleggerendolo in 
una sorta di illusione ottica; dall’altra modella 
una immagine tridimensionale di tangibile 
evidenza naturalistica, immersa libera nello 
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spazio, in un effetto di alta evidenza scenica. 

A questi esempi i capitelli del IX secolo si 
accostano in una imitazione altrettanto esplici- 
ta quanto sostanzialmente trasfigurante. 

Gli elementi di cui sono composti sono gli 
stessi degli esempi tardo-antichi: ma fortemen: 
te semplificati e stilizzati, a partire dal fatto 
che, al posto di più filari di foglie d’acanto, 
qui esiste una sola fila di «foglie grasse» su cui 
sono sovraimposte, stilizzate, le nervature 
dell’acanto. 

Si osservi come le foglie del capitello 
classico girano tutt’attorno liberamente, in- 
contrandosi, agli angoli come in centro, bordo 
contro bordo. 

Le foglie dei capitelli carolingi sono invece 
disposte in modo rigidamente simmetrico, una 
al centro di ogni faccia e una in obliquo agli 
angoli, così che queste ultirne valgono a 
smussare il blocco alla base, con lo stesso 
metodo usato nel capitellino di San Giovanni 
in Borgo a Pavia (p. 219). 

In quanto ai caulicoli, nei capitelli tardo- 
antichi essi emergono alla sommità del cespo 
di foglie, fuoriuscendo sottili e mobili dal folto 
spessore mosso da ombre e luci. Nei capitelli 
carolingi nascono invece a mezza altezza e al 
centro di ogni faccia, dipartendosi ben visibili 
dalla punta della foglia centrale per salire 
quindi nitidamente profilati, snodandosi sim- 
metrici ai lati di un altrettanto nitido e rigido 
elemento centrale, che ha talora la forma di 
una foglia stilizzata, talora quella di una croce 
greca, di studiata eleganza. 

Sotto l'apparente «recupero» classicistico 
permangono dunque, nei capitelli carolingi del 
Sacello di S. Satiro a Milano, almeno due 
elementi che si rifanno chiaramente ad esempi 
longobardi quali abbiamo visto a Pavia dal VII 
all'VIII secolo. 

Si noti in primo luogo l’ossatura del capi- 
tello. Mentre negli esempi classici esiste una 
netta distinzione tra l’abaco ampio e ondulan- 
te e il cespo di foglie sottostante, i capitelli 
carolingi sono costituiti da un unico blocco 
cubiforme smussato in basso da tagli angolari 
che gli permettono di rientrare nel collarino. 

In secondo luogo, il modellato non ha 
rapporto con quello dei modelli classici. Anzi 
ché scavare in profondità il blocco, illusiva 
mente slontanandovi il muoversi di ombre € 
foglie di un cespo vivo (capitello di spoglio), 
l’artista carolingio ne taglia netti i piani di 
superficie, sottolineandoli come tali mediante 
nitide cordonature lineari, ottenute con uN 
caratteristico procedimento cosiddetto «ad 
abbassamento di fondo» (capitello del IX 
secolo). 

Si tratta, a ben vedere, di un sistema che 
discende direttamente da quelli usati in età 
longobarda per trasferire nella pietra le forme 


dell’oreficeria alveolata. Dopo avere disegnato 
: contorni di foglie e caulicoli, il piano di 
superficie viene abbassato tutt’attorno, così 
che il disegno emerge come una sorta di 
sovrapposizione, una traforatura alla rovescia. 

In definitiva, scomparsa ogni ricerca di 
mimesis naturalistica e ogni effetto illusivo, il 
capitello appare evidenziato come blocco e 
come «nodo» strutturale via di passaggio dallo 
stretto sostegno all’ampio piede degli archi di 
volta. E sulla pagina intatta dei fondali l’im- 
magine naturale si traduce in disegno stilizzato 
di pura natura bidimensionale, «cordoni» li- 
neari staccati nitidi sul piano con evidente 
valore di «segno», suggestioni di immagini, 
sigle astratte. E tuttavia in grado di estrarre 
dal blocco le linee portanti del sistema statico, 
enucleandole «in figura». 


In definitiva non può darsi testimonianza 
più esplicita dell’importanza decisiva che ha la 
«scuola» longobarda, in Lombardia, anche nel 
pieno di quel carolingio che troppo spesso si 
considera portatore di luce in zone barbare. 

Ma fenomeni paralleli e consonanti, anche 
se di volta in volta diversi, si riscontrano alla 
base di tutto il carolingio europeo, a partire 
dalla stessa Aquisgrana. 

Si notino, ad esempio significativo, i capi- 
telli e il fregio dello splendido parapetto 
bronzeo che la Vita scritta da Eginardo (775- 
840) ci dice commissionato personalmente da 
Carlo Magno per la galleria della sua celebre 
Cappella «palatina», l’unica parte superstite 
del grandioso palazzo che fu, ad Aquisgrana, 
sede ufficiale della corte di Carlo Magno e 
luogo/simbolo della sua grandiosa operazione 
culturale. 

Ora, i capitelli e il fregio del parapetto 
bronzeo raggiungono bensì livelli di squisita 
eleganza, in una aderente inzitatio dell’«anti- 
co»; ma traducono quest’ultimo in un dialogo 
astratto tra linee e piani, suggestivamente 
vicino e analogo — malgrado, va ribadito, 
l'esistenza di ben specifiche differenze formali 
— a quanto abbiamo visto nei capitelli di 
S. Satiro a Milano. 

Una testimonianza non meno emblematica 
è offerta, in quest’ultima città, dal cosiddetto 
Altare d’oro della Basilica di S. Ambrogio, detto 
«di Vuolvinio» dal nome dell’artista (Vuolvi- 
nius magister) che si trova inciso sul retro 
dell’altare insieme a quello del committente 
Angilberto II, vescovo di Milano tra l’829 e 
l'859. Si osservino in particolare le scene della 
vita di S. Ambrogio «firmate» da Vuolvinio. 

Le immagini sono realizzate in lamine di 
argento dorato, sbalzato con forte risalto in un 
percorso lineare di altissimo vigore plastico ed 


espressivo, emergente netto come una sigla 
fuori dai fondali rilisciati. 
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Milano, S. Ambrogio, Altare di 
Vuolvinio, Formella. 
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Castelseprio, S. Maria foris portas, 
Abside, schema completo del ciclo di 
affreschi. 





Milano, S. Ambrogio, Altare di 
Vuolvinio, Formella con «S. Ambrogio 
che fugge da Milano». 


Vuolvinio ne ricava un racconto di grande 
intensità e pari evidenza corposa e spaziale. 

Ma si tratta di uno spazio che non ha più 
nulla dello spazio classico. 

Non precede infatti il racconto, lo segue; in 
altre parole, prende esistenza solo là dove la 
linea dà corpo al racconto, fuoriuscendo da 
lisci fondali. E sparisce ove il racconto finisce, 
tornando i fondali a stendersi lisci e vuoti. 

Per renderci conto della profonda differen- 
za che esiste tra questo modo di concepire lo 
spazio e quello dell’arte classica, si osservino 
gli affreschi — già più volte osservati — con le 
Storie di Ulisse conservati in Vaticano, databili 
al I secolo a.C. (p. 87). In essi il paesaggio 
occupa l’intero riquadro, è il vero protagoni- 
sta. Immaginiamo di togliere da queste le 
figurette umane che vi si muovono: i paesaggi 
restano intatti, come un palcoscenico vuoto in 
attesa degli attori. 

Ma proviamo a fare la stessa operazione nei 
confronti delle figurazioni scolpite nelle for- 
melle di Vuolvinio. Tolte le figure umane la 
figurazione si dissolve. 

Essa nasce infatti prodotta da quello che 
abbiamo detto percorso lineare. Ogni forma, 
sbalzata con lineare evidenza, si ricollega 
all'altra, creando un tracciato che va da 
un'immagine all'altra, ora riunendole ora sepa- 
randole, ora aprendo tra esse improvvisi vuoti 
e così coinvolgendole in una reciproca con- 
trapposizione dialettica che è già di per sé au- 
tentico «romanzo» in atto, di intensa vitalità. 

Si veda, a titolo di esempio, il riquadro ove 
Ambrogio sta fuggendo a cavallo da Milano e 
viene fermato a mezza strada dalla voce di 
Dio. 

Prendendo la concretissima forma di una 
mano che fuoriesce dalle nubi, in richiamo 
inequivocabile, Dio risucchia indietro Ambro- 
gio, rimanendo il cavallo sospeso rampante a 
mezz'aria in un moto colto in atto che, 

collegandosi all’apparizione della città, subito 
sopra l’annaspare a vuoto degli zoccoli, vale da 
solo a dar vita a un racconto esplicito a primo 
sguardo, come uno slogan. 

Quello che definiamo il «romanzo» come 
genere letterario, sembra nascere qui all’inter- 
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no di quella linea/protagonista che abbiamo 
visto prendere forma nella Langobardia maiore 
minor sin dalle prime opere — a noi note — in 
cui le diverse culture tardo-antiche locali 
appaiono messa alla sbarra da un violento 
impatto frontale con una cultura radicalmente 
«altra». 


La realtà di questo impatto e la misteriosa 
entità della sua natura e durata ci riporta al 
«problema Castelseprio», la punta estrema e 
meglio rappresentativa, in fatto d’arte, della 
cosiddetta «questione longobarda». 

Vediamone anzitutto gli estremi. 

Si tratta di un ciclo di affreschi che furono 
casualmente riscoperti nel 1944 sotto l’intona- 
co che li ricopriva dal Quattrocento (Bognetti, 
Chierici, De Capitani d’Arzago). 

Già il loro soggetto è decisamente singola- 
re, in Lombardia e in genere nel Medioevo 
occidentale. Sono infatti dedicati al racconto 
della nascita e dell’infanzia di Cristo ma nello 
stesso tempo anche alla proclamazione della 
sua divinità: espressa, quest’ultima, da una 
parte dalla canonica immagine bizantina del 
Cristo Pantocrator, giganteggiante entro le 
scene narrative in modo analogo a quanto 
appare in alcune ampolle palestinesi di Monza 
e Bobbio (Bognetti); dall’altra, dalla non meno 
canonica figurazione, sull’arco trionfale, della 
cosiddetta «Etimasia», la croce in trono, 
velata e ornata dalla corona, tra due angeli 
adoranti che reggono in volo un globo domina- 
to dalla croce. 

In definitiva una sorta di proclamazione 
dell’unità della natura umana e divina di 
Cristo: come tale decisamente anti-ariana e di 
indubbia origine orientale, non solo per le 
immagini e le forme bizantine in cui è espres- 
sa, ma anche perché il racconto della vita di 
Cristo segue Vangeli apocrifi, diffusi in Orien- 
te ed estranei invece alla cultura occidentale. 

Il luogo dove questi affreschi si trovano è 
una chiesetta, S. Maria foris portas, oggi isolata 
tra pochi ruderi nei boschi delle colline presso 
Varese. In origine sorgeva subito fuori dalle 
mura del borgo fortificato di Castelseprio; 
costruito tra V e VI secolo (forse su uN 


precedente insediamento) a scopo difensivo, 
davanti alla incombente minaccia dei Goti. 

La piccola chiesa — coperta da un singolare 
tetto a capriate sporgenti — è costruita in 
ciottoli di fiume con una sua semplice grazia 
accurata, bene dimostrata dai resti di un 
elegante pavimento in marmo. L’aula unica 
rettangolare, preceduta a Ovest da un piccolo 
atrio e aperta sugli altri tre lati da absidi (le 
due laterali completamente rifatte dopo il 
1944), si caratterizza soprattutto per l’uso, 
nella pianta di queste absidi, di archi a 
semicerchio sottopassato e nell’alzato di archi 
«a fungo» che ritornano anche nel taglio delle 
finestre, 

Sono forme caratteristiche, ma relativa- 
mente note in Oriente e non ignote neppure in 
Occidente, in un arco di tempo che, andando 
grosso modo dal V al X secolo (ma talora 
anche ampiamente oltre tali limiti), poco può 
dirci sull'origine e l'epoca dell’edificio. 

Esse sono peraltro ad evidenza in stretto 
Fapporto con il rivestimento ad affreschi che, 
oggi limitati alla sola abside centrale, lo 
ricoprivano in origine completamente. 

Per un certo periodo si è creduto di poter 
supporre l’esistenza di un altro strato di 
dipinti sottostante e dunque anteriore all’at- 
tuale. Questo proverebbe che gli affreschi 
“Phattengono a una fase successiva a quella 
della costruzione della chiesa, le cui pareti di 
ciottoli sarebbero state rivestite in origine da 
“Na «veste» decorativa diversa e anteriore a 


quella che oggi vediamo conservata nell’abside 
centrale. 
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Castelseprio, S. Maria foris portas. 





Castelseprio, S. Maria foris portas, pianta. 
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Castelseprio, S. Maria foris portas, 
«Viaggio a Betlemme», affresco 
(particolare). 


Ma — per quanto almeno sino ad oggi si è 
potuto accertare — è una ipotesi priva di basi. 
Sotto gli attuali affreschi, si sono trovate solo 
le tracce della «preparazione» necessaria per- 
ché si potessero stendere gli affreschi sulla 
ruvida parete di ciottoli di fiume. 

Ogni possibilità — per altro, come vedre- 
mo, quanto mai labile — di una più precisa 
datazione del complesso sta dunque solo nelle 
forme di questi affreschi. I quali peraltro sono 
anche la vera fondamentale ragione del suo 
altissimo interesse storico. Si tratta infatti di 
dipinti di qualità in assoluto eccelsa, una 
qualità che scavalca i secoli, alla pari dei 
capolavori sommi di ogni tempo. 
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Il problema storico e storico-artistico nasce 
là ove i dati culturali in nostro possesso (un 
graffito sugli affreschi che risale ai tempi di 
Arderico vescovo di Milano nel 936/948; 
la presenza del Cristo Pantocrator, certamente 
non anteriore al VI/VII secolo; una lapide del 
VII secolo già murata nell'atrio; tipologie di 
oggetti, ambienti e abbigliamenti descritti 
dagli affreschi) e i dati archeologici (deducibili 
da scavi condotti in vari tempi e con vati 
metodi, dopo il 1944 e sino ad oggi, iv! 
compreso il recente ritrovamento di tegole 
databili intorno all’828, prova che la chiesa è 
anteriore a tale data, forse anche di secoli, 
dato che una riparazione del tetto potrebbe 


essere ampiamente successiva alla fabbrica), il 
problema nasce quando, sommando tutti que- 
sti dati alle notizie storiche relative al borgo di 
Castelseprio, si constata che gli affreschi 
debbono essere necessariamente datati non 
prima del VI secolo e non dopo i primi del X. 

Appartengono dunque a secoli che non 
presentano nulla di neppur lontanamente com- 
parabile, per livello e fumus culturale e artisti- 
co: non solo in Lombardia ma neppure in 
quelle province dell'Oriente bizantino da cui, 
con ogni evidenza, proveniva l’altissimo arti- 
sta che ne fu il creatore. 

Essi parlano infatti — se così si può dire — 


un perfetto «classico». posseduto come lingua 


viva; immagini costruite con assoluta sicurezza 
prospettica e dinamica, corpi che guizzano con 
grazia nativa in uno spazio reso in aeree 
profondità con la rapida maestria della miglio- 
re tradizione antica; ma vivi, nello stesso 
tempo, di una intensa vita spirituale, del tutto 
inedita per quella tradizione, in quella che il 
Lazarev ha bene definito una «accentuata 
spiritualizzazione della forma». 

È sembrato, in genere, — e a taluno 
sembra tuttora — necessario escludere i secoli 
tra fine VI e fine VIII: trovandosi gli affreschi 
in Lombardia, è questa un’epoca che li inseri- 
sce in pieno «barbaro dominio» longobardo. 

Di conseguenza la tendenza dominante, 
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Castelseprio, S. Maria foris portas, 
«Natività», affresco (particolare). 
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Castelseprio, S. Maria foris portas, «Prova 
delle acque», affresco (particolare). 


almeno agli inizi, è stata quelli di spostarli al 
massimo lontano da tale «barbaro dominio», o 
indietro o in avanti, il più possibile vicino ai 
due margini opposti consentiti. 

In altre parole, si è pensato anzitutto al VI/ 
primi del VII secolo. Ma anche negli esempi 
più arcaici del cosiddetto Byzantinische Antike 
(Kitzinger) o nelle successive «rinascite» clas- 
sicistiche, susseguitesi nel VII e VIII secolo, 
gli studiosi non hanno sinora trovato altra 
opera ove la pittura classica viva l'avventura 
cristiana con la spontanea fusione di moto 
gentile di splendidi corpi e appassionato fre- 
mere di gesti e sguardi che percorre gli 
straordinari dipinti di Castelseprio. 

Questo va detto anche per le opere bizanti- 
ne romane di questi secoli, più volte chiamate 
in causa, a partire dai cicli commissionati da 
papa Giovanni VII in Vaticano e in $. Maria 
Antiqua: opere inesorabilmente prive dell’in 
tenso «senso acuto della vita interiore» che 
vibra guizzante «nei gesti e nella mimica» 
come nello «spazio saldamente costruito» 
(Grabar) degli affreschi di Castelseprio. 

Ma neppure al limite opposto si sono aperti 
spiragli risolutivi. 

Tra Castelseprio e la cosiddetta «rinascen- 
za macedone» del X secolo (Weitzmann, 
Nordenfalk) sta infatti l’abisso che corre tra 
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ogni fenomeno di revival e il suo vivo modello. 

Un'ipotesi ulteriore, più volte avanzata con 
insistenza, tende invece a spostare i nostri 
affreschi ad età carolingia, in riferimento a 
capolavori assoluti del periodo quale, anzitut- 
to, l’Altare d’oro di S. Ambrogio (p. 227). 

Se si potesse vedere il «racconto» intenso è 
intensamente «spiritualizzato» di Castelseprio 
in qualche modo parente a quello di Vuolvinio 

- non solo per rimandi culturali ma per quella 
consanguineità che nasce da una cultura con- 
temporanea e reciprocamente consapevole — 
l'enigma di Castelseprio sarebbe di fatto 
risolto, se non altro da un punto di vista 
cronologico: resterebbe infatti pur sempre 
aperta la questione della sua provenienza 
«greca» (come viene definita nel Medioevo la 
cultura bizantina). 

Ma esistono almeno due ordini di ragioni 
che — non essendosi tuttora individuati docu- 
menti in contrario rendono l’ipotesi caro: 
lingia quanto mai improbabile. 

Si tratta in primo luogo di motivi d’ordine 
stilistico. A parte gli «scarti» prospettici - 
ignoti all’artista di Castelseprio e riscontrabili 
invece ad abundantiam in età carolingia, anche 
in capolavori come l’ Altare d’oro di S. Ambro: 


gio, a partire dallo scivolare sfuggente dei 


piani di appoggio — tutti i più nobili esempi 


U ; ; a Ano? doll; 
Roma, S. Maria Antiqua, «Angelo ae Ila 
Annunciazione», affresco ( particolare). 
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Auxerre, St. Germain, Cripta, 
«Lapidazione di S. Stefano», affresco. 








carolingi sinora noti concepiscono lo spazio 
come una entità di natura mentale, legata ed 
evocata dai gesti e corpi umani. 

Si veda ad esempio il celeberrimo affresco 
con Stefano lapidato in una lunetta della cripta 
di Saint Germain a Auxerre (databile all’865 
circa). In esso corpi ed architetture sono 
concentrati tutti nella metà sinistra della 
lunetta, emergendo al centro, di punta, la sola 
figura di Stefano, proteso testa braccia e mani 
slanciate verso lo spazio vuoto di destra, ma 
mirando in alto all’unico punto che in esso 
vuoto prende corpo, concretizzandosi, appun- 
to, in una immagine corporea: ed è la mano di 
Dio che (anche qui come nella sopra vista 
formella dell’ Altare di S. Ambrogio) fuoriesce 
simbolica da un nimbo celeste. 

Nulla di simile in Castelseprio ove la realtà 
del mondo fisico non è messa in discussione e 
resta ovunque ben solida e ben chiara; né 
esiste traccia di inserti simbolici alludenti a 
divini interventi ex machina. 

Si noti inoltre che negli affreschi di Auxer 
re lo sbalzo dei corpi è serrato entro linee 
fortemente segnate e di alto potere plastico e 
dinamico; ed è il tracciato di tali linee che 
«narra», contrapponendo le immagini le una 
all'altra in un tessuto dialettico. In altre 
parole, questi affreschi — come la scultura di 
Vuolvinio — portano a conseguenze estreme 
quei rapporti tra vie interieure e gest et mimique 
(Grabar) che in Castelseprio vivono entro uno 
spazio non solo costruito con piena sicurezza 
(ignaro delle incertezze prospettiche che si 
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ti 


da 


moltiplicano negli esempi carolingi) ma inoltre 
indipendente dai corpi che lo abitano. 

Si veda in questo senso — a confronto con 
Castelseprio — un’altra squisita opera carolin- 
gia che gli è stata più volte accostata, il Salterio 
di Utrecht (cosiddetto dalla città ove è conser- 
vato) miniato nella scuola scrittoria di Reims 
intorno all’820-830. 

Anche in questo capolavoro assoluto del- 
l’arte carolingia lo spazio vibra dei e nei moti 
dei corpi e sparisce ove essi spariscono, carico 
di nervous excitability and inner tension (Wei 
tzmann), soggetto ai moti d'anima e al mutare 
delle emozioni, come un’idea, una pura costru 
zione mentale. 

Negli affreschi di Castelseprio, al contra 
rio, lo spazio è un dato di fatto tangibile e di 
conseguenza indiscutibile, esattamente come 
abbiamo visto negli affreschi del I secolo con 
le Storie dell’Odissea, oggi conservati in Vatica- 
no p. 87). 

Il secondo ordine di motivi che rendono 
l'ipotesi carolingia altamente improbabile — 
almeno allo stato attuale degli studi — è di 
carattere storico, si basa cioè sull’esistenza di 
opere che, databili all’aprirsi dell’età carolin- 
gia, già «citano» Castelseprio in modo esplici- 
to ed inequivocabile, ripetendone moduli, 
tipologie, intere scene, addirittura particolari 
tecnici. 

Questo avviene sia in un celebre ciclo di 
affreschi nella Chiesa di S. Giovanni a Mustalt 
(parte di un monastero che nel Medioevo 


di 2. i ì 
costituiva una stazione di collegamento 


l'Italia settentrionale, il lago di Costanza e la 
Baviera) bene databili ai tempi di Ludovico i 
Pio e più esattamente Intorno all 629 e 
Wever); sia nei non meno celebri affreschi 
della Chiesa di S. Salvatore a Brescia, di data 
più discussa, ma verosimilmente eseguiti negli 
stessi anni di quelli di Miistair (Torp, Peroni). 

Data l’esistenza di queste citazioni, restano 
solo due possibilità. 

O un inaudito genio fuori dal suo tempo 
venne nel IX secolo nel piccolo borgo delle 
colline lombarde (borgo di cui in quell’epoca 
non si fa alcun cenno, in alcuna fonte o 
documento conosciuto) a crearvi un modello 
per la nascente «scuola» carolingia locale: ma 
un modello di tanto trascendente le possibilità 
degli artisti del luogo che essi non lo compre- 
sero se non nei suoi aspetti più materiali, oltre 


a travisarne la costruzione spaziale. 


Oppure questi maestri lombardi — che la 
cultura carolingia muoveva allo studio 
dell'«antico» — trovarono questo «antico», 


oltre che a Bisanzio a Ravenna e a Roma, 
anche a Castelseprio e su di esso come su un 
nobilissimo «antico» si modellarono. 

In questo caso dovremmo pensare agli 
affreschi di Castelseprio come a opere dovute 
a quella alta e nobilissima cultura tardo-antica 
della Cispadania romana di cui sussistono — 
oltre ai meglio noti esempi del primo V secolo, 
dagli straordinari mosaici del Sace/lo di 
S. Aquilino (pp. 101-102) a quelli del Sace/lo di 
S. Vittore in Ciel d'Oro, presso S. Ambrogio — 
anche meno noti ma non meno nobili tracce 
pertinenti al pieno e tardo VI secolo. 

Si pensi ad esempi come i plutei di S. Pietro 
in Ciel d’oro e di S. Giovanni in Borgo ora nel 
Castello visconteo di Pavia, certo direttamen- 
te importati da Costantinopoli (Farioli). 

E soprattutto si pensi agli affreschi che 
decorano con delicate scene idilliche — come 
gli agili cervi che si accostano solidi e pur lievi 
ad «abbeverarsi» al simbolo della croce — 
l'interno di una tomba a inumazione in S. Gio- 
vanni in Conca a Milano. Una mobile e vivace 
pittura tardo-antica (destinata, si badi, 
a essere sepolta all’interno di una tomba 
terragna) che a tutt'oggi sembra in asso- 
luto l'esempio più vicino agli affreschi di 
Castelseprio. 

Vale la pena di ricordare a questo punto 
che su questi ultimi esistevano, al momento 
dello scoprimento, una serie di didascalie 
aggiunte in bianco, a corpo (Bognetti), che per 
questa loro meno robusta fattura scomparvero 
rapidamente, appena tolte dal riparo degli 
intonaci secolari: ma prima di scomparire 
furono fortunatamente fotografate. 

Sappiamo così che erano scritte in un greco 
singolarmente latinizzato, il che è cosa degna 
di per sé della massima attenzione. Ad eviden- 


Utrecht, Bibliotheek der Rijksuniversitett, 
«Salterio di Utrecht», Script. Eccl. 484 }. 
6v (particolare). 
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Brescia, S. Salvatore, interno, «Fuga 
Egitto», sinopta. 
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Milano, Museo del Castello Sforzesco, 
«Croce tra due cervi», affresco da una 
tomba în S. Giovanni in Conca. 
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za posteriori agli affreschi, queste scritte 


vennero infatti aggiunte ad esse in un'epoca 
che da un punto di vista paleografico è stata 
ritenuta non posteriore all'VIII secolo (Loewe, 
Marchall). In ogni caso le scritte non sembra- 
no opera colta o destinata a pubblico colto, se 
non altro per il carattere dialettale con cui vi 
appaiono «latinizzati» i termini greci. 

Si veda ad esempio la scritta EMEA che sta 
a indicare la levatrice, nel racconto apocrifo 
della Natività, con una singolare traslitterazio- 
ne della parola greca «7 pata» scritta così come 
si pronunciava, unendo cioè articolo e sostan- 
tivo e trasformando il dittongo «a» in «e». 

È chiaro che queste scritte vennero aggiun- 
te agli affreschi per renderne meglio compren- 


sibile il soggetto in un’epoca in cui si parlava 
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abitualmente un greco latinizzato, a livello 
non di élites culturali ma di strati popolari ui 
a pronunce e scritture dialettali. } 

Il che sembrerebbe accordarsi con una 
datazione al tardo VI e forse anche al VII 
secolo così d’altronde come la tematica 
antiariana — almeno altrettanto quanto non 
va d’accordo con una datazione in età cerolin. 
gia O peggio Successiva. 

In ogni caso il ciclo «greco» sta in Lombar- 
dia a segno dei vertici altissimi generatori di 
futuro raggiunti in alta Italia — dopo il 
trasferimento a Ravenna della corte imperiale 
e prima dell'avvento del Sacro Romano Impero 
carolingio — dall’arte di quei cosiddetti secoli 
«oscuri» e «ferocissimi» che videro morire 


l’arte antica e nascere l’arte medievale. 


AngcIoOLA MARIA ROMANINI 


INSULAE DI CLASSICISMO 
PRECAROLINGIO 


Castelseprio 


Gli affreschi di Castelseprio, dopo cinquanta 
anni dalla scoperta, costituiscono ancora un proble- 
ma aperto le cui coordinate cronologiche e stilisti- 
che sono state variamente proposte. 

La Cappella di Santa Maria foris portas sorge fuori 
del recinto fortificato che racchiudeva le strutture 
principali dell’abitato fortificato del Seprio, costi- 
tuitosi tra IV e V secolo e che, forse già tra V e VI 
secolo e comunque sicuramente in periodo longo- 
bardo fino circa al Mille, fu il capoluogo di un 
ampio distretto amministrativo. 

All’interno del castello, distrutto nel 1287 da 
Ottone Visconti, gli scavi hanno rilevato la presen- 
za di varie strutture, tra cui le due chiese di San 
Giovanni e di San Paolo. La pianta della prima 
deriva dall’inserzione di una struttura absidale, 
caratterizzata da due file sovrapposte di finestre ad 
arco, probabilmente del VII secolo, su una struttu- 
ra più antica ad aula rettangolare. All’edificio è 
connesso un battistero. La Chiesa di S. Paolo, a 
struttura esagona, è invece nettamente posteriore, 
datata intorno al Mille. 

Fuori del castrum sorge l’edificio di Santa Maria 
foris portas; la chiesa, preceduta da un atrio, 
presenta una pianta a trifoglio con tre profondi 
emicicli addossati a un vano centrale rettangolare. 
In alzato, caratteristica eminente è la presenza sia 
nelle finestre, sia nelle cesure interne di arcature 
oltrepassate, o «a ferro di cavallo». 

Anche i recenti scavi condotti nell’area e all’in- 
terno della chiesa non hanno portato contributi 
risolutivi al problema della datazione di questa 
struttura. 

All’interno, sulle pareti del catino absidale e 
dell’arco trionfale, si stende su due registri il ciclo 
di affreschi che narra, secondo la tradizione dei 
Vangeli Apocrifi, l'Infanzia di Cristo; unici elementi 
estranei alla narrazione dei singoli episodi sono il 
Busto del Cristo, posto in un clipeo al centro 
dell’abside, e la scena dell’Etimsasia che domina la 
parete interna dell'arco trionfale. 

L’insieme del discorso, come notò il Lazareff, 
verte sul dogma dell’Incarnazione e ciò sarebbe da 
leggere in connessione con la lotta contro l'eresia 
ariana, adottata dalla popolazione longobarda già 
prima dell'arrivo in Italia e mantenuta da una parte 
della popolazione almeno per tutto il VII secolo, 
eresia che sosteneva come solo il Padre potesse 
essere considerato veramente Dio, cioè non genera- 
to, non creato, eterno € immutabile, negando 
quindi la divinità del Figlio. i 

La tecnica di questi affreschi, quasi impressioni: 
stica, dove le figure e i volumi sono definiti dal 
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colore steso con pennellata dal tratto rapido e 
fluido, a volte rialzato da lumeggiature bianche, ha 
i suoi precedenti nella tradizione pittorica ellenisti- 
ca; essa si manifesta anche nella complessa articola- 
zione spaziale e prospettica che dà vita a uno spazio 
«certo, abitabile e fremente d’azione» e a una 
atmosfera palpabile dove si concretizzano i gesti e 
gli sguardi delle figure, solida trama di una illusioni- 
stica tessitura prospettica. 

Il limite cronologico degli affreschi sepriesi è 
dato da elementi esterni al contesto pittorico; da un 
lato il V/VI secolo, risalendo al massimo all’età 
gotica (493-553), limite dato dalle vicende del 
castrum del Seprio, dall’altro il X secolo, e in 
particolare gli anni 936/948, in cui fu vescovo di 
Milano Arderico, il cui nome compare in un 
graffito posto sulla superficie pittorica, sotto la 
scena della Presentazione al Tempio. 

All’interno di questo ampio lasso di tempo sono 
state poste ipotesi cronologiche e stilistiche profon- 
damente diverse. Esse vanno da quelle che conside- 
rano gli affreschi come propaggini dell'estrema 
cultura locale della Gallia tardo-romana, ad altre 
che li connettono ai diversi momenti di «rinascita 
ellenistica» fioriti nell’Oriente bizantino pre-icono- 
clastia, a partire da Giustiniano; espressioni cioè 
del cosiddetto Byzantinische Antike, dovute ad 
artisti, variamente immaginati come monaci esuli o 
fuggitivi davanti all'avanzata islamica o missionari 
anti-ariani, venuti in Italia dall'Oriente «a lasciare 
messaggi artistici come tali rimasti per secoli in 
sostanza incompresi». Per questa ipotesi esistono 
due punti di appoggio: la presenza di casi simili in 
particolare a Roma, a Santa Maria Antiqua, e la 
cadenza orientale (per alcuni siriaca, per altri 
palestinese, per altri costantinopolitana) sia dello 
stile, sia dell’iconografia. 

L'alternativa radicale fu proposta dal Weitz- 
mann che propose una datazione al X secolo e 
un’attribuzione a uno degli artisti cui si dovette 
l'avvio della cosiddetta «rinascenza macedone», 
cioè di quella ripresa delle arti figurative alla corte 
di Basilio il Macedone dopo la fine dell’iconocla- 
stia; ma tra queste esperienze e Castelseprio «corre 
l'abisso che separa ogni fenomeno di reviva! classici- 
stico dal suo vivo modello». 

Il discorso sostanzialmente non muta proponen- 
do per gli affreschi sepriesi un inserimento nell’am- 
bito della cosiddetta rinascita carolingia, cioè di 
una ripresa classicistica di schietta marca occidenta- 
le: ma, come notava il Grabar, ciò che le opere 
carolinge esaltano «con enfasi», in Castelseprio è 
contenuto ancora «in germe». 

Resta infine l’ipotesi che legge gli affreschi 
sepriesi nell’ambito della cultura della Langobardia 
maior tra VII e VIII secolo, dove nel pluralismo 
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Castelseprio, S. Maria foris portas, pianta. 





Castelseprio, S. Maria foris portas (+ p. 229). 
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culturale del mondo longobardo ct è indivi 
IRR ITESE pi individuato un 
flione ciassicistico Ininterrotto i va . 
crgitae sea , da Teodolinda a 
Liutprando € Desiderio 
4 lLaibbian srnrfe dr Ateci < Mie È .% 
| E indubbiame nte l’ipote n storta più vali. 
da nel quadro di un attenta letturi »[|; ; 
da frana 1 La della portata e 
del ruolo della cosiddetta «questione italiana» e 
41° RESTI ee * " 
dell’arte pre e proto-carolingia, ma forse nuova luce 
andrà portata sulla vitalità classicistica del VI 
I I 1: * ». 
secolo, ancne alla iuce di codici come il Codice 
Purpureo di Rossano, miniato in Oriente 
FIFDO?C $ ASSAI, : n J » » a 7 
n nei , i riente nel VI 
secolo, codice dove alcune figure si prestano a 
confronti sia stilistici, sia tipologici con gli affreschi 
. . ; y i 
sepriesi. 
La presenza in area lombarda di un codice come 
l’Evangeliario di Sarezzano, codice anch'esso purpu: 
go ce cele i 
reo, datato agli inizi del VI secolo e storicamente 
rapa Tr 
legato all ambito ambrosiano, attesta la presenza di 
# son rie . , sven È de . 
scriptoria di grande livello e raffinatezza, aggiornati 
sulla cultura di vivida matrice ellenistica elaborata 
nell’Oriente bizantino del VI secolo. 
In ambito pittorico poi, i già ricordati affreschi 
. . } . . ? 
provenienti da alcune tombe di S. Giovanni in 
‘ "7 » * ela .4 
Conca a Milano, sono senza dubbio i termini più 
bi % . %* ’ . % 
vicini di confronto in area locale per la straordina- 
ria pittura di Castelseprio. 


Marina RiGHETTI Tosti Croce 


ROMA TRA VIII E IX SECOLO 


Man mano che si procede nell'VIII secolo, 
Bisanzio diventa sempre più lontana dall’Occiden- 
te. Ciò accade non tanto perché l’Occidente sia 
incapace di assimilare quanto perché Bisanzio non 
ha grandi cose da dare. Paradossalmente, Bisanzio 
diventerà meno estranea dopo la creazione dell'im. 
pero carolingio allorché per la civiltà occidentale 
diventerà il polo antagonista, il modello, comunque 
un imprescindibile punto di riferimento. 

A Roma l'elemento portante della cultura greca 
sono i numerosi monasteri ellenofoni, addensati 
soprattutto lungo la Riva Grande e l’Aventino. se 
ne contano sei su un totale di ventiquattro nel VII 
secolo; da otto a dieci su trentotto nell’VIII, undici 
su cinquantasette nel IX secolo. I monaci giungono 
a Roma a ondate successive dopo aver fatto spesso 
tappa nell’Africa settentrionale e in Sicilia, in 
seguito alle minacce dei Persiani, (fra il 605 e i 
626), alle invasioni arabe nel corso del VII secolo, 
poi, solo modicamente, in rapporto alla crisi icono: 
clasta. Per circa settanta anni, dal 685 al 756, da 
Sergio I a Zaccaria, nella chiesa di Roma si 
succedono senza interruzioni, ad eccezione di Gre: 
gorio II (715-731), pontefici orientali e greci. 

In armonia con questi eventi e con queste 
situazioni, all’interno dell’iter dei fatti artistici, sl 
compie un'inversione di marcia. 

La polarità costantinopolitana, della quale era 
una diretta emanazione la pittura di Giovanni VII, 
(705-707), si eclissa; al suo posto emerge quella 
palestinese. Sul piano dell’organizzazione dell’im- 
magine i nuovi sistemi stilistici, puntando sull’etti- 
cacia, sono molto semplici. Immuni da ogni tenta: 
zione ellenizzante, hanno impronta linearistica, 
impianti narrativi veloci, coloritura espressionista. 
Isolati e riconosciuti in un compatto gruppo ©! 
icone dell'VIII secolo sul Monte Sinai, essi segn® 
no, seppure non completamente, le scelte iconogra: 
fiche e formali dell’episodio più rilevante della 
pittura dell'VIII secolo a Roma: gli affreschi nella 
Cappella di Teodoto in Santa Maria Antiqua. Com 
piuti al tempo di papa Zaccaria (741-752), rapp't 
sentano, insieme ad una serie di pannelli di caratte: 
re iconico dove compare il committente, il primice” 
rius Teodoto, da solo o con la sua famiglia davanti 
alle «icone» della Vergine o dei Santi titolari della 
cappella, Quirico e Giulitta, icastiche Storie del 
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martiri dei due Santi, palesemente vicine alla scena 
del Martirio ed Esaltazione di Sant'Erasmo nel vano 
quarto di Santa Maria in via Lata e la monumentale 
Cocefissione sulla parete soprastante l’altare. Qui il 
Deo Palestinese appare quanto mal forte: vuoi 
all’icor, 9 generale per il quale vale il richiamo 
rin con la Crocefissione del Sinai, vuoi nei 
‘VOItI particolari, come la presenza del colobium, 
vira der che il Cristo indossa e la ricorrenza di 

elliane come l’uso della «doppia piega». 





Altre pitture quali, ad esempio, i Busti clipeati coi 
Santi Crisogono, Felicissimo, Agapito e Figure di 
Sante nella cripta anulare della Basilica paleocristiana 
di San Crisogono, ricollegabili a Gregorio III (731- 
741) il quale «removavit... parietum picturas», 0 1 più 
fluttuanti dipinti dell'Oratorio di S. Saba con Clipei 
di Santi e Storie cristologiche, presentano intrecci 
formali più sofisticati e complessi, dove, specie 
nelle pitture di San Saba, non mancano svariate 
tangenze con il mondo orientale. 
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Roma, Santa Maria Antiqua, «Crocifissione». 
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dell’informazione di massa dell’epoca, come sono 
gli itinerari destinati ai pellegrini, risentono pronta- 
mente del nuovo clima. 

L'itinerario di Einsiedeln della fine dell’VIII 
secolo coniuga insieme le esigenze primarie di una 
«guida ad hoc» e gli interessi di carattere antiqua- 
rio. 

In ambito architettonico le fabbriche religiose, a 
capo delle quali è la Chiesa di Santa Prassede, 
scelgono come modello San Pietro. In esse riemerge 
perciò quell’impianto, seppure in proporzioni ridot- 
te. e in modi semplificati; torna ad avere vitalità il 
transetto, caduto in disuso subito nella prassi post- 
costantiniana, ci si appropria delle modalità costrut- 
tive tipiche del IV e del V secolo. Ma è soprattutto 
nel corpus dei mosaici del IX secolo che si celebrano 
i fasti di una vitalità artistica nuova e insieme 
antica. 

In primo luogo si assiste alla rinascita in grande 
della decorazione a mosaico. Questa, accantonata 
da un secolo, dai tempi di Giovanni VII (705-707), 
allorquando compare per l’ultima volta ma nello 
spazio esiguo e quasi privato del suo oratorio in San 
Pietro e lavorato secondo modalità tecniche — uso 
esclusivo di tessere di marmo — oltre che formali, 
bizantine. L’uso del mosaico riappare, prima con 
Leone III e, successivamente, con Pasquale I per 
sancire, anche sul piano della scelta del genere 
pittorico, il riannodarsi con le origini paleocristia- 
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un’eclisse durata almeno tre secoli, il colore del 
fondo torna ad essere l'azzurro invece dell'oro; 
Cristo appare su una scala di nuvole rosse, azzurre e 
oro, due palme chiudono la scena; la fenice si 
staglia su quella di sinistra; lungo la base il titulus 
ricalca formule e termini ricorrenti nel titu/us delle 
chiese del Foro. 

A livello di strutture stilistiche, i mosaici di 
Pasquale I aprono davvero un capitolo nuovo 
puntando su una drastica elementarità delle forme, 
frutto di un processo di decantazione dal superfluo 
e non prodotto d’impoverimenti e imbarbarimenti 
subitanei. Il diapason è raggiunto nella Madonna con 
Bambino fra schiere di Angeli in Santa Maria in 
Domnica e nei mosaici che ricoprono totalmente le 
pareti e la volta a crociera della Cappella di 
S$ Zenone in Santa Prassede. Nelle figure la riduzio- 
ne plastica delle superfici è netta, ma i contorni 
sintetici e funzionali; all’interno del traliccio dato 
dal disegno di base i colori si dispongono a 
pezzature pure e squillanti in accordi spesso incon- 
sueti. È nuova, ad esempio, la predilezione per il 
giallo ricorrente nelle tuniche delle sante, la scoper- 
ta del bianco, usato ampiamente nelle molteplici 
figure degli angeli in Santa Maria in Domnica e nei 
magnifici Angeli della volta di San Zenone. La 
gamma cromatica rinuncia alla varietà, al contem- 
po, però, rafforza la qualità dei timbri, alcuni dei 
fondità» e «altezze». 


quali raggiungono nuove «pro 
le forme, 1 





Roma, Santa Prassede, Mosaico dell’arco trionfale. 


Insomma, il portare all’elementarità 














ne. I mosaici, rigorosamente di paste vitree come 
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Roma, Santa Prassede, Sacello di S. Zen 
Mosaico della volta con «Cristo in i 


Il millennio si chiude con la decorazione di San 
Sebastianello o Santa Maria in Pallara, databile fra il 
973 € il 999 dietro la committenza, rara, di un laico 
— Pietro — che si professa medicus. Nel Cristo fra 
figure di Sante circola un fresco sapore alimentato da 
una parte, anche a livello iconografico, da eredità 
artistiche recuperate in un passato che è il remoto 
VI secolo e dall’altro vi si registra un consapevole 
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adeguamento nell’impostazione generale, persino 
nel gusto e nel disegno delle stoffe, alle posizioni 
d'avanguardia che maturano all’interno del mondo 
costantinopolitano. 

Ancora una volta, e per l’ultima, nell'arco del 
primo millennio, assistiamo all’innesto sul traliccio 
della forte tradizione romana di rinnovati influssi 
bizantini. 


MARIA ANDALORO 


TRA LONGOBARDI 

E CAROLINGI: 

I «CASI» DI CIVIDALE 
E BRESCIA 


_  Problematicoè il caso del S. Salvatore di Brescia; 
i monastero fu fondato da Desiderio, duca di 
Brescia e ultimo re dei Longobardi nel 753. A 
dra notizia si legavano le strutture della attuale 
Chiesa a tre navate con capitelli classicheggianti e 
con un ricco patrimonio di stucchi e di affreschi, 
uno dei quali, una figura di asino leggibile solo allo 
Pa ST è stato più volte collegato con 
di at della scena del Viaggio a Betlemme 

‘astelseprio. 

Per gli stucchi il confronto più stringente è 
Posto con quelli che decorano l’oratorio di $. Maria 
in Valle a Cividale. 
330 Sing sea di scavi condotti alla fine degli 
A e sotto l’attuale chiesa è apparsa la 
Pera it n altro edificio più piccolo, un 
nei n so, al quale si è voluta legare la 
dii. x onc azione desideriana; ne deriva 

entemente l'impossibilità della datazione al- 


l'VIII secolo per le strutture precedentemente 
citate per le quali viene avanzata una cronologia al 
IX secolo, in pieno periodo carolingio, quando 
alcuni documenti, a partire dall’816, citano S. Salva- 
tore come monasterium novur. 

Alla prima chiesa è collegata una cripta, decora- 
ta da affreschi e stucchi, la cui costruzione è 
collocata dal Panazza a una fase immediatamente 
successiva a quella della fondazione, verso il 
759/760, quando furono portate nella chiesa le 
reliquie di S. Giulia. La distruzione della prima 
chiesa, o chiesa I, lasciò intatta la cripta, che solo in 
periodo romanico ebbe un ampliamento, al quale va 
riferita l'esecuzione degli stucchi. 

Gli stucchi e gli affreschi della chiesa Il sono 
intregrati in un unico sistema decorativo, disteso a 
ricoprire tutto l’interno dell’edificio, come provano 
le varie tracce di affresco e stucco reperite ovun- 
que, realizzate da artefici diversi in un’unica fase di 
lavori; le ipotesi che vi individuavano due cicli 
pittorici eseguiti in tempi diversi sono state recen- 
temente confutate in favore di una unitaria impresa 
che coinvolge anche l'esecuzione degli stucchi. 

Problematica rimane comunque la cronologia 
del ciclo e dello stesso edificio dove anche la 
presenza dell’iscrizione REGNANTEM DESIDERIUM 
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Brescia, San Salvatore, interno. 


Brescia, San Salvatore, Stucchi. 


Cividale, Tempietto, Stucchi. 
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fronte, l’Epifania e l’Incontro tra Maria ed Elisabetta 
sui fianchi laterali e due grandi Croci dalle braccia 
ansate intorno all'apertura per le reliquie sulla 
fronte posteriore. 

scene sono scolpite con un rilievo molto 
basso dove solo la linea che incide incessantemente 
la pietra morbida propone un'articolazione interna 
1 corpi, sia pure molto riduttiva; vi spiccano 
Soprattutto i volti e le mani in una accentuazione di 
indubbio valore espressionistico che collega questa 
Opera in un panorama europeo alle già citate 
sculture del VII secolo della Spagna visigotica, 
Quintanilla de las Virias in particolare, ma anche ad 
Opere come la Maiestas Domini sulla fronte del 
Sarcofago di Agilberto della Cripta di San Paolo a 


Jouarre, individuato come la testimonianza più 


arcaica, seconda metà del VII secolo, all’interno 
ella cripta per la quale è proposta una datazione 
verso la metà dell’VIII secolo o addirittura in piena 
©poca carolingia. 
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Cividale, Duomo, Altare di Ratchis, «Maiestas 


Dei», particolare (+ p. 222). 
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Cividale, Duomo, Altare di Ratchis, «Visitazione». 
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Cividale, Duomo, Altare di Ratchis, «Adorazione 


dei Magi », 
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Le influenze copte che Jean Hubert individuava 
nella Maiestas Domini di Jouarre, in un contesto 
vivamente partecipe di influenze classiche, sono 

raltro in parte individuabili anche nelle figure 
dell’Altare di Ratchis, dove però il linguaggio 
espressivo si collega più strettamente a un filone 
che ha tra i suoi punti salienti, e quindi tra i 
confronti più stringenti per le teste delle figure di 
Cividale, l' Agilulfo della omonima lamella, la eni- 
gmatica cosiddetta Teodolinda dei Musei del Castel- 
lo di Milano, opere cioè, in particolare quest’ulti- 
ma, espressive di una ricerca ben consapevole della 


propria forza astrattiva e sintetizzante, esercitata 
sul modulo antico. 

Il confronto proposto da Jean Porcher tra la 
Maiestas di Cividale e quella miniata nel 754 nel 
Codice di Gundohinus (Autun, Bibliothèque Muni- 
cipale, ms. 3), considerato dallo stesso studioso 
come il momento di partenza e sviluppo dell’arte 
carolingia, vale a confermare la saldezza di un 
legame già più volte affermato e che si estende alla 
Spagna visigotica. 

Nello stesso museo cividalese è conservato il 
Battistero di Callisto, fonte battesimale con vasca 
ottagonale, eretto secondo la tradizione dal patriar- 
ca d'Aquileia Callisto, morto nel 757; sul perimetro 
della vasca appoggiano otto colonne con capitelli 
scolpiti che sostengono archivolti a sostegno del 
tegurio andato distrutto. La decorazione si concen- 
tra sui capitelli e sulla lastra degli archivolti ed è 
costituita da temi — pavoni, grifi e altri animali 
che si dissetano a sorgenti, agnelli che brucano 
minacciati da leoni — di chiaro valore simbolico in 
riferimento al sacramento battesimale e alla lotta 
tra il bene e il male. 

Solo due delle lastre che delimitano la vasca 
sono scolpite, ma la loro inserzione si deve a 
interventi successivi; una riporta il nome di Sigual- 
do, patriarca nell’ultimo periodo del regno longo- 
bardo, ed è nota come Pluteo di Sigualdo. L'altra, 
frammentaria, si deve a un ulteriore intervento di 
restauro operato da Paolino, successore di Sigualdo. 

Il Pluteo di Sigualdo, della seconda metà del- 
l’VVINI secolo, pur in una rigorosa organizzazione 
della raffigurazione, articolata su due piani divisi 
orizzontalmente dalla fascia con l’iscrizione, ma 
raccordati dai clipei intrecciati a forma di otto con i 
simboli degli Evangelisti, deriva strettamente dalla 
cultura della bottega dell’Altare di Ratchis come 
provano i caratteri tipologici del simbolo antropo- 
morfo di Luca e la stessa tecnica scultorea a 
bassorilievo, nettamente profilato e descritto dalla 
linea. 

Nessun centro come Cividale può forse attestare 
meglio la bipolarità culturale dell’arte nel periodo 
longobardo e spesso, per la radicale incomprensione 
che ha segnato le vicende critiche di questo 
periodo, si è assistito alla proposta di datazioni 
tardive, peraltro incompatibili con gli eventi storici 
e artistici ai quali alcuni monumenti erano stati 
collegati. 

E il caso del Tempietto di Cividale e soprattutto 
della sua decorazione di stucchi per i quali si è 
attivati a proporre datazioni al X secolo. 

Il Tempietto sorge presso il fiume Natisone nel 
luogo dove era la gastaldia, cioè il luogo di residenza 
del rappresentante in città del re, il gastaldo; è 
ancora possibile individuarvi una serie di edifici, 
circondati da un muro aggiunto alla cinta romana 
forse per costituire una cittadella fortificata. 

Tracce della gastaldia sono state individuate 
durante le accuratissime indagini archeologiche 
svolte sul complesso monastico di S. Maria in Valle 
da L'Orange e Torp; essa sarebbe stata costituita 
nel corso del VII secolo insieme con la Chiesa di 
S. Giovanni, il cui titolo è legato all’iscrizione 
dell’Altare di Ratchis. 

Verso la metà dell'VIII secolo al complesso di 
edifici sarebbe stato aggiunto il Tempietto con 
funzioni di cappella palatina; successivamente una 
parte della gastaldia fu destinata a monastero 
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Milano, Museo del Castello Sforzesco, Testa di 
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Cividale, Duomo, Altare di Ratchis, «Lastra di 


Cividale, Duomo, «Battistero di Callisto» 
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Cividale, Tempietto, Figure delle Sante in stucco. 


Ivrea, Biblioteca Capitolare, Cod. LXXXVI, 
Missale Beati Warmundi, «La festa della 
circoncisione». 


femminile e il Tempietto fu riservato a oratorio 
delle monache. 

L'edificio è articolato in due corpi, un’aula 
quadrata e un presbiterio diviso in tre campate da 
colonne; il sistema decorativo prevedeva la presen- 
za di stucchi, affreschi e mosaici. Andata persa la 
decorazione a mosaico delle volte del presbiterio, 
sono gli stucchi e gli affreschi dell’aula a costituire 
l'elemento di maggiore interesse del Tempietto, in 
particolare quelli più integri disposti sulla paréte 
Ovest, corrispondente all’originario ingresso dell’e- 
dificio. 

Nella parte alta della parete, ai lati di una 
nicchia ad arco che i restauri hanno dimostrato 
corrispondere a una finestra poi tamponata, si 
dispongono tre per parte grandi figure di Sante in 
stucco, alte circa 2 metri. 

Le cornici marcapiano, la ghiera della finestra e 
quella sopra la sottostante porta di accesso sono 
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| rivestite da stucchi. particolarmente 
ricchi in quest’ultima parte dove la decorazione è 
costituita da un intreccio di tralci e grappoli d’uva 
lavorato «a giorno» tra fasce decorative di rosette e 
di astragali a grani sferici e fuseruole. Un Cristo tra 
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li Michele e Gabriele è affrescato sulla 
unetta della porta; ai lati della ghiera, sulla parete 
sottostante la teoria delle sante in stucco, sono 
affrescate figure di santi martiri, la cui teoria sj 
stendeva anche sulle pareti laterali. 

La tecnica dello stucco ha particolare favore nel 
periodo altomedievale; le sue origini sono remote, 
essendo ampiamente documentabili opere in stucco 
già nell’arte cretese-micenea, egiziana e mesopota: 
mica, e si trasmette senza interruzioni, incontrando 
particolare tavore durante l’altomedioevo. quando 
la scultura in stucco prese il sopravvento su quella 
in pietra, passando in secondo piano solo in periodo 
romanico. L’intrinseca fragilità del materiale ha 
causato la perdita della maggior parte delle testimo- 
nianze, attestate spesso solo da fonti scritte. 

Anche in Oriente la tecnica dello stucco mantie- 
ne una grande vitalità e le decorazioni di alcuni 
palazzi Ommiadi dell'VIII secolo si prestano a 
stringenti confronti con la decorazione di Cividale, 
Si tratta delle decorazioni stilisticamente molto 
vicine tra loro dei palazzi di Qasr-e/-Heir in Siria 
presso Palmira e di Khirbad al Mafjar che sorge 
presso Gerico, dove oltre che in motivi ornamentali 
lo stucco è impiegato anche per costruire sculture 
figurative. Alcune teste di Khirbad 4/ Mafiar sono 
state accostate alle teste delle Sante di Cividale; 
l’indubbiamente suggestivo confronto deve però 
tenere conto di una realizzazione del tutto diversa, 
basata negli stucchi ommiadi su una linea curva e 
forme morbide e scorrevoli in contrasto con l’anda- 
mento rettilineo della linea che costruisce le figure 
cividalesi dalle forme più dure e angolose, come ha 
giustamente rilevato il L’Orange. 

Le indagini di questo studioso, oltre a collocare 
la decorazione del Tempietto in una fase immediata: 
mente contigua a quella della costruzione, cioè a 
metà dell’VIII secolo, data confermata anche da 
particolari della costruzione come i capitelli, vicini 
a quelli del Battistero di Callisto e dunque databili 
verso il 750, hanno anche legato gli stucchi cividale- 
si con una serie di minuziosi raffronti alla lingua 
artistica occidentale, collocando le statue «nella 
tradizione post-antica, ossia nel trapasso dall'antico 
plasticisno a forme sempre più lineari, ad un 
verticalismo sempre più marcato, ad un'astrazione 
che predomina nella concretizzazione formale otte- 
nuta ai costi della corposità organica». 

Resta peraltro non priva di fondamenti l’ipotesi 
di chi, come il Francovich, ha proposto per le sante 
cividalesi una datazione disgiunta da quella della 
struttura architettonica, tra X e XI secolo, confron- 
tandole con miniature come quelle del Sacramente: 
rio di Warmondo di Ivrea e con un gruppo di avori 
tra cui la Madonna del Victoria and Albert Museum 
di Londra. A questi confronti possono essere 
aggiunti quelli con le figure in stucco che decorava: 
no la navata della S. Maria Maggiore di Lomello, 
datati alla prima metà dell'XI secolo. i 

La posizione criticamente problematica degli 
stucchi cividalesi si trasferisce evidentemente sulla 
questione dei rapporti tra il periodo- carolingio ei 
precedenti culturali sviluppatisi nell'Italia dell'VIII 
secolo; a favore di questa datazione anche per le 
sante del Tempietto, aulico precedente e non esito 
parallelo, è soprattutto il rapporto volumi/spazio 
che in esse si attua. Manca infatti in esse, come ha 
notato la Romanini, quel «difficile dialogo tra 
volumi e spazio che tra X e XI secolo è elemento 
precipuo e qualificante del linguaggio figurativo 
ottoniano» e che si rivela in «faticose torsioni che 
direttamente preludono e preannunciano la prossi- 
ma nascita della plastica corposa spazialità roman! 
ca». Per contro le statue di Cividale «stanno senz 
coinvolgerlo in uno spazio luminoso € indefinito 
che aderisce immateriale al girare lieve dei corpi». 
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Pianta di S. Gallo 





I CENTRI DELLA 
CULTURA CAROLINGIA 


La sconfitta del 774 comporta la fine della 


Langobardia maior e l’entrata di buona parte dell’I- 
talia nel vasto contesto dell'Europa riunita da Carlo 
Magno sotto il suo impero; i limiti meridionali sono 
segnati dal confine con la Langobardia minor dove 
l'Abbazia di San Vincenzo al Volturno costituisce 
l’avamposto meridionale dell’impero carolingio. 

Da questa alleanza l'abbazia trasse grandi van- 
taggi e privilegi, tanto da poter dare il via a 
importanti costruzioni, come quella della nuova 
chiesa abbaziale costruita dall'abate Giosuè (792- 
817), collegata come le abbazie carolinge transalpine 
a un sistema abitativo e di servizi molto complesso. 

La pianta di San Gallo, un prezioso disegno su 
pergamena conservato nella biblioteca della celebre 
abbazia di fondazione carolingia, pur essendo un 
piano ideale e non un progetto per una specifica 
abbazia, illustra compiutamente l’articolazione in- 
terna delle varie strutture che fanno dei monasteri 
centri compiutamente autosufficienti, vere e auten- 
tiche città; ciò è provato anche nel caso dell’ Abba- 
zia di S. Vincenzo al Volturno, dove le recenti 
indagini hanno dimostrato che l'abbazia nel IX 
secolo poteva contare tra monaci e laici su una 
popolazione di circa mille persone, attive nei vari 
servizi e nelle officine. 

Anche gli scavi condotti negli ultimi anni a 
Farfa hanno consentito di restituire, sia pure in 
parte, l'articolazione e i rapporti tra il monastero e 
gli edifici riservati agli ospiti. 

Oggi le strutture della chiesa che l’abate Sicardo 
costruì tra l’830 e l’841 risultano di difficile lettura 
a causa dell’innesto nel Quattrocento di una nuova 
chiesa con andamento ortogonale all’antico; la 
chiesa carolingia è però testimoniata da avanzi nel 
pavimento in opus sectile, dalla cripta con ambula- 
cro semianulare e braccio di corridoio rettilineo di 
chiara derivazione dal San Pietro costantiniano e 
dagli avanzi alla base del più tardo campanile della 
struttura individuabile come parte inferiore del 
Westwerk. 

Con questo nome nelle abbaziali carolinge si 
indica il corpo di fabbrica innestato sul lato 
occidentale della chiesa che, tramite la divisione in 
piani distinti, consentiva all’imperatore e ai dignita- 


250 


pagare 


I 
i 
i 
i 
dea ùì Ai i — dà 





ri imperiali la partecipazione alle cerimonie religio- 
se da un livello superiore e distinto da quello aperto 
alla comunità. Un’imponente testimonianza di que- 
sta struttura è data dalla Chiesa abbaziale di Corvey, 
ma strutture di questo tipo sono documentate in 
tutte le più importanti abbazie carolinge. 

Anche nella Cappella Palatina di Aquisgrana, 
edificio che Carlo Magno fece costruire all’interno 
del recinto di una delle sue residenze preferite, 
iniziata prima del 798, al sovrano è riservato un 
luogo nettamente distinto e con accesso riservato, 
collocato al piano superiore della cappella. 

L'edificio a pianta centrale, ottagonale all’inter- 
no e esadodecagonale nel giro più esterno per la 
moltiplicazione dei lati del perimetro, attuato gra- 
zie al particolare sistema di sostegni del peribolo, è 
infatti articolato su due piani nel giro esterno, 
confluenti tramite ampie arcature nello spazio 
centrale. 

Nella Cappella Palatina si sintetizza tutta la 
complessa cultura carolingia, esito di una program- 
matica volontà di recupero di un modello classico, 
assunto globalmente come exemplum per ogni 
espressione artistica e culturale. 

Se nomi classici erano adottati dai personaggi 
della cerchia imperiale, provenienti dai vari territo. 
ri dell'impero e in particolare da quelli che erano 
rimasti o insulae di cultura classica o che già ne 
avevano assistito a consapevoli recuperi, come la 
Langobardia maior da cui proveniva Paolo Diacono, 
negli edifici come la Cappella Palatina gli elementi 
di spoglio da monumenti ravennati valevano come 
dotte citazioni, inserite in un contesto già di per sé 
esemplificato su modelli classici, testimoniando così 
il carattere di una «rinascita» programmata in tutti 
i particolari. 

L'impianto della Cappella ha tra i suoi preceden- 
ti, edifici come il S. Vitale di Ravenna o il S. Lorenzo 
di Milano che costituivano l’esito della tradizione 
tardo-antica dei grandi edifici a pianta centrale con 
copertura a cupola; ma tra i precedenti non si dev 
dimenticare la S. Maria delle Pertiche di Pavia, dove i 
modello dell’edificio cupolato a pianta centrale con 
peribolo esterno, del tipo del Mausoleo di Costanza, 
era già stato proposto nel corso dell'VIII secolo. i 

Tutti gli elementi della Cappella Palatina testi 
moniano l'aderenza a un modello classico che 
spesso si trasforma in copia dello stesso, dalle 
cancellate ai battenti bronzei a forma di testa di 
lupo. 
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Non esiste un particolare periodo dell’antichità 
preso come modello; gli avori eseguiti nei vari 
centri dell'impero, da Treviri, a Lorsch, ad Aqui- 
sgrana, a Metz citano indifferentemente avori del 
V e del VI secolo giustinianeo o sculture paleocri- 
stiane del IV/V secolo. i 


Nell’Italia del IX secolo oltre a Roma è Milano 
a documentare meglio i caratteri della produzione 
artistica. 

Nel 784 accanto alla Basilica ambrosiana, fonda- 
ta da Sant'Ambrogio nel 386, era stato costituito 
un monastero benedettino, la cui presenza può dare 
le motivazioni dei vari interventi che si susseguiro- 
DO nell'edificio, fino a trasformarlo totalmente, 
eliminando ogni traccia architettonica della basilica 
paleocristiana e lasciando intatto solo il vicino 
Sacello di S. Vittore in Ciel d’Oro. 
n° AI IX secolo va riferita la costruzione della 
I dei Monaci e alla metà del X secolo, secondo il 

orter e l’Arslan, o verso la fine dello stesso secolo, 

secondo i Peroni, risale la distruzione dell’abside 
paleocristiana; sul corpo occidentale rimasto inte- 
gro fu Innestata una struttura più ampia, aperta da 
(o grandi finestre e coronata da una serie di 
OFNICI, divisi, ogni tre, da una lesena e con il 
presbiterio coperto da una volta a botte di grande 
ampiezza. 

La struttura, adatta alle necessità liturgiche di 
SS Horente comunità, era centrata sull'altare dove 
dello De ECO da sant’Ambrogio, sia quelle 

stesso fondatore, il cui culto aveva in parte 


Oscure . ° a Uce e ‘e e 
curato quello dei primi martiri della chiesa 
milanese. 
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i ono intatti le Storie di Sant'Ambrogio a occupa- 
na arte Mavi i 
dell’ It parte rilevante nella struttura narrativa 
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questo luogo venerato. 

AI santo il committente dell’Altere d’oro, il 
vescovo Angilberto, effigiato su una delle lastre del 
lato posteriore, offre il modello dell’altare d’oro; a 
Sant'Ambrogio si inchina in un'altra formella an- 
che vuoLvINI(us) MAGIST(er) PHABER. 

Sulla faccia anteriore sono rappresentate scene 
cristologiche intorno alla figura centrale del Cristo 
in maestà; sulla posteriore, oltre alle scene citate 
con il committente e l’artista, episodi della vita di 
sant'Ambrogio. Sui fianchi sono raffigurate croci 
gemmate tra angeli e santi. 

Artisti diversi collaborarono in quest'opera e a 
Vuolvinio va attribuito il disegno e l’esecuzione del 
lato posteriore. Qui le figure campeggiano monu- 
mentali sullo sfondo di rari elementi architettonici, 
con procedimento analogo a quello delle miniature 
del Salterio di Utrecht, scritto e miniato tra l'820 e 
l'830 nel monastero di Hautvillers dove Ebbone, 
bibliotecario e consigliere di Ludovico il Pio e poi 
vescovo di Reims, aveva riunito alcuni tra i più 
straordinari artisti del periodo. 

L'impiego nell’altare dello smalto cloisonné per 
‘incorniciare le scene è un importante elemento per 
collocare la bottega che lo eseguì nella tradizione 
dell’Italia settentrionale; questa tecnica è infatti 
sconosciuta in area transalpina. 

Il vescovo Ansperto (873-881) presso San Satiro 
verso l'876 faceva costruire un sacello dedicato ai 
Santi Satiro, Silvestro e Ambrogio; l'edificio è a 
pianta centrale con vano centrale cupolato su 
colonne con capitelli in parte di spoglio, databili al 
VI secolo, in parte realizzati per la costruzione; in 
questi ultimi il particolare valore della linea che si è 
individuato crescere attraverso le esperienze dell’e- 
tà longobarda, linea che disegna e costruisce bidi- 
mensionalmente, è impiegato per sintetizzare le 
strutture figurative del capitello corinzio. 
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Milano, S. Ambrogio, Altare di Vuolvinio. 


Nella pagina a fronte 


Milano, S. Ambrogio, Abside. 
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Torba, Torre, Affreschi. Malles, S. Benedetto, «Ritratto del committente». 











È 
É 
È 
i 
î 
, 
l 
n 
n 
a 
n 
i tig 
n° È Il 
+ i 
0 É 
ii 
. zia STO e 
I nr Ù » 1 ,- . . î o al u tti 
ne se via re i . i Malles. S. Benedetto, «Scena di martiri 
Le Testmonianz D D > i mMRMesto Deriocio "anmntriata- n“ x rafee dal raien riantala ct < CT) IYiGLi ud. i , 
100 © pirroricne di quest DEFIOCC Capriate; nello spessore del muro orientale si aprono 3 i 
. è + 2 tà . . 
Sono relativan t 3 nel : . g- î I a t. 
sono relativamente abbondanti tre alte nicchie che contenevano tre altari, inqua- Santi». 
—_ 4 AL ALIAL LA è a i ILL La è IAU: Li a; ° è 
I ì e 2 a . _” . z 
a =» ® - LO ° ® * *è : ® 
Pei Ci attrescni FinUemit 3 Noa nreacc i \ 1e<tO i 
z Ai d ACRI £ECI } 2 vis Irecco rat Ja archi a Se = rie -“ ra " Ann rr 23 
2 E II Frescnia HMVvenutl a [{ODg, Dressc drate da archi a ferro di cavallo. Anche in ques. i 
to s- 1 x 
><ct è “ intarna È : _ : 2 Di î sal I 
ax lsepri : inno cli cine mbiiant tra s*+ -_ * "NIN - d ei p s a 
SIEISEprio, ali MRO Ci CUe amolenti meavatil Caso, come nel [{empretto di Cividaie e DEI Jen dia 
: 
mr taAarre che 2 riéan Si > i : : : 
ILA VIE I 23 ne 2 ìl irmnie °° Moanacet . . è aa o rezonobae 4 a TrX tn 
VUriT LI GPpal(CHeva a Un COompiesso mon asti Salvatore di Brescia, stucchi e attreschi formano Un 
È - n . rrTI È 
O, SI probosta una datazion ra | I - } j 
i, a x 2 - ar "In sen riarccrivatici " ; 3 
L a e E OPpc o RI CIRO ZICIIO La var: ec ia sc Cla CON DIES< decora vo U irIO & O iale apparteneva ‘ be È 
2_t r è %- a c . ci Li SIOE x: dA è 
° x è è? . ra 
da | IX def =“ ele bb n : a besbba : i 
dei IA secolo; gli attreschi sono del tutto estranei no anche lastre di x 
- MI III LI QIICII ESSE i È 
»» . % 
tn nità " ; s{ x 5, 
n n rictoerì - ree ® 2 n? e sz A Fr 
3 : È n “- da è -% DS . . ì . » È % n er; i s 
atta Cuitura pittorica della vicina iermta Maria foris Nelle tre nmicchk rati ai centro U x 
: CPP GI i Ì x IRA ELE : 
® ® . n E 
| Pertea: mentre dann de 9 - r- - - 3 
O} C . = = abusano : è ea a Î . ” 7 
PUTLOI, FIDEeTEII CEZZIDIO DOSSIDAHTà CI ratiront con 2 { reciîn È toe re nelle tera \a21î fetgnio € dali è 5 
x: a è È 3 n a ° - . - - "A co -_ hi ta La L a ha nr = e, 
Rpretemece>1 = rr \ e ed . . ® dita x È z ae” r Ò 
ui rescii Cl Jen Jelvagiore a Brescia e con alcune \aFEgorni o } è z 
a x en E el i 
ICI SIE: Cr : Il a den i 
î unta nure ce : MALCE Ke Ion A <a r-3 "N -- - micceb intrale. S ia i, x at pa 
14 ranza fA destra es stra della nicchia CEmrar., su rt sa "o 
rt I È 
i. È 
iberica ene la 1 irene i uit: 
: n » TR da ren -. a - ” - . . a . ” » dmn? uc o 
18 L ORIISZI DA IR AL » pres ct - " 3 ”" I 9 
. pin c i- ex i RE dA È RICCIO Lie CIELI = “ n GOLA I mar ALLA ce i À 
î USCura Cra [ralis da N necl È 2 rr " Î I I ma ae 5, î sa 
‘ n —__ o a È & : L £ RE e si - france res _—t è aero * è» Po a Le ara » I » s Vi A 
il SRI al La aree CCI INOCO © Ie zone transa!lnine eranci Ì e: st tratta ci due veri mirati, Ga Une de b; 
3° 1 — ta ven 2_RI } . : n 32 
08 x ; anta sz PIXIMRSII) dani la 4 in . nera e PACI ba 
180 RELA ® TR0OSSO Gelle Upi e seenalat parte quello d im £Uertier COD % <peda resmuta 3 er 
i * è î : . L ud URI 3 i i È. 
7 de sracgan — » - er è - : ri o) 
10 Ti Do da MITI vo POLIA) na _- . rr» a - "è cn. i — _ è altre î n : P 
i - e I I salti ud a ka REZZA. ILS CTC Lei CXTe Con entra LA, c i (ali cilio Lu i È 
Pa 
i I " ootao net i : ì FI i cà IM À, 
CIC EESOCT®S e » " tn e a È La ci a ni - mi 4 2 tei î 
mit Gapiiali CILLI ZIUL ME EROE a Cu pDau eCCEeSEsSTICO CC î OICDe Getla Cito 
rn nzga dar n s dr 
: N ta . - meo » — : è 
URRA CI SEC Coellas Cd Dunti Cl sosta € Tri pertramo SOM rattteural O Î  Mumnoc E 
C a L ni LIL > L siria ru È 
È "MEP = "e sc -- - è. "a - h 2001 i 
*— tea fi a a COOUOZI C matteo reogrtoa = » arto - —_ "- . - n = te PTRIOC : 
i Aa ROTTI n° PESTE di CERCA QUIETE TO Coe e attesta La cualtà CI Persouzzo: 
° » 2 
i = S.£d o ® 
a ° CE CCODATI Gi Ma << N <a Na RrT) } gno» pr” x ” dna n eee tator i É 
233] A cata e Ra LL L - Mi 153 VEVCZII © (GOSESCOT se© DOO SGOlTHUUTa rUumis:o:i * : 
i n : ” ri 
281 % Z0 È nr 
83 i MIRI da 2 ae mactoee la ma si Taoe gioia 
131 TRA COC LI LEL Mi Io La, Sine È 
EI x . r nai Li 
- eun * "e, "a " gd A e z De N LU i 
i ui COCQUUL are tra Ma S Ira © DU ur E i e 
, 5 } f î 
i Ù 
& erro. i 
l x "un atto i . ref Pani» n MO] >» Tappi: ll : n 
È - dida à Lo Ma = È CARTCAG “ qui “ af | 
ti î 
ese tr 1 
i È ema ei - —. - - > ta + arte o MEPLIU E x , 
È ”- = SiR MAR ui si. n = a vip : ini; 
n NZ ALI Lp n LE a - rei H33: 
È a a 1° LI INIZI << TT rag Veoeorte - \ ter ro dura, ell du @ — MINI g° Cui ui 
i OSSA Ùu REL: CRRISOGI dedla Va 6 xe ars i ni 
È (0 
i car - sera eroe n ta: 
È dida d I n 2 reettano ” - Ce ì 
G i x PETIT eee ni —__--e VUCELEIOCETE COC UELAC è eee zl (8: 
a î ddl i 
ì È 
+ n 4 di 
E À l Ho 
x “à i IRE 
€ 
sacd 
| 
-_ n ti i 
> chit (RT 
- did 
| n 
l È 
. ui: 
E ù ° 
1 
Pi 





— =... — ———m@ sr... __——_———— ——mÉ@——@—É@—m@—r—@——@m_@—T ea “ -_ 1 
sm À- -2R-SY I E é Ù 


0RE 


agro Pere e 


rta ener pr 


2 


nt 


REP RE STA PUIMII LI E e oa unt 71 AI PBI 


Bolzano, Museo, Stucchi da Malles. 





Proprio la presenza di scene come Davide e 
Natan, il profeta che annunciò a Davide la stabile 
costituzione del regno d’Israele, ha portato il Ra- 
smo a proporre una datazione più precisa di quella 
genericamente proposta al IX secolo, legando gli 
affreschi agli anni immediatamente seguenti l’inco- 
ronazione di Carlo Magno, avvenuta nell’800, co- 
me allusione alla rifondazione dell’impero Romano. 

Nel ciclo di Miistair la presenza della scena di 
Davide e Assalonne, il figlio di Davide che mosse 
guerra contro il padre e alla fine fu sconfitto e 
ucciso, alluderebbe invece per alcuni a Ludovico il 
Pio e a Bernardo, nipote ribelle, con una conse- 
guente datazione del ciclo intorno all’820; per altri 
studiosi la scena si riferirebbe invece alla ribellione 
dei figli di Ludovico il Pio contro il padre, con una 
datazione possibile tra l’829 e l’840. 

La ricchezza di messaggi connessi a questi cicli 
può essere confermata sempre a Malles dalla scena 
di $. Gregorio con tre colombe; secondo il Mor essa 
sarebbe in connessione con la condanna dell’adozia- 
nismo, avvenuta nel Concilio di Francoforte del 
794. Secondo questa eresia Gesù è vero uomo e non 
vero Dio e solo attraverso la Grazia fu «adottato» 
dal Padre come vero figlio. Le tre colombe dell’af- 
fresco invece confermano l’unica sostanza di Padre, 
Figlio e Spirito Santo. 

Stilisticamente gli affreschi di Malles sono stati 
collegati con gli affreschi del San Salvatore di 
Brescia, con le scene dei Santi Quirico e Giulitta di 
Santa Maria Antigua a Roma e con gli affreschi della 
cripta di San Vincenzo al Volturno. Il confronto tra 
1 ritratti dei donatori e le figure di Evangelisti 
dell’Evangeliario di Godescalco illumina bene la 
cultura di un momento che porta artisti di origine 
diversa a contatto con il bacino di cultura rappre- 
sentato dall’Italia dell'VIII secolo e insieme con 
modelli bizantini. 

L'Evangeliario fu miniato da Godescalco, forse 
un franco a giudicare dal nome, tra il 781 e il 783, su 
commissione di Carlo Magno providus et sapiens, 
studiosus in arte librorum, così è definito l’imperato- 
re dallo stesso Godescalco, al ritorno ad Aquisgrana 
dopo il viaggio del 781 a Roma. 


Già il Torp aveva collegato l’Evangeliario di 
Godescalco con la testa di santo del Tempietto di 
Cividale, riconfermando l’intenso clima di scambi 
che segna i rapporti tra VIII e IX secolo. 

Le tre nicchie di Malles erano inserite in una 
architettura di semicolonne in stucco, con capitelli 
da cui si dipartivano ghiere che sottolineavano gli 
archivolti a ferro di cavallo; in loco rimangono 
alcuni frammenti tra cui una semicolonna dal fusto 
a motivi intrecciati, con capitello con foglie e 
volute e una testa umana rozzamente modellata e 
con tracce di coloritura, presenti peraltro anche nel 
resto della decorazione in stucco dell’oratorio. 

Resti di una ricca decorazione in stucco sono 
anche conservati nel San Martino di Disentis, abba: 
zia benedettina nel Cantone dei Grigioni, a Sud di 
Coira, i cui caratteri dimostrano una lavorazione 
abbastanza sommaria, anche se con grande rilievo 
dato alla figura umana; sono superstiti alcuni 
frammenti di teste umane, dai nasi fortemente 
emergenti e dagli occhi e le bocche segnati solo con 
tratteggiature a pennello con linee scure, brune € 
rosse. 9 

Come gli stucchi di Malles, quelli di Disentis € 
di Cividale sono le testimonianze superstiti di una 
ricca tradizione espressa nell'arco alpino e subalpi 
no orientale, ad opera di botteghe che hanno pero 
tradizioni e culture diverse come appare ben chiaro 
nel reciproco confronto tra questi stucchi. 

La chiesa di San Giovanni di Miistair, nella valle 
di Rambach, apparteneva a un monastero benedet- 
tino; la località era una stazione sulla via sl 
collegamento tra l’Italia settentrionale e Coira, 
lago di Costanza e la Baviera. 

La chiesa ha una pianta a tre navate concluse 
con tre absidi; la centrale è più emergente rispetto 
alle laterali che hanno andamento a ferro di cavallo. 

In alzato l’edificio si presenta come una «chiesa 
a sala», tra le più grandi fra le analoghe costruzioni 
della zona. i 

Ai lati settentrionale e meridionale della chiesa 
si affiancavano due corpi di fabbrica conclusi 
anch'essi da absidi; ne deriva all’esterno UN® 
terminazione con cinque absidi. 
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Msistair, S. Giovanni, «Fuga in Egitto». 


Miistair, S. Giovanni, «Guarigione del muto» 
particolare. 
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La decorazione pittorica occupava tutto l’inter- 
no della chiesa dove è in parte ancora visibile, 
nonostante i guasti del tempo e di un restauro 
infelice che ha comportato l’integrazione pittorica 
degli affreschi, nonché lo strappo di una parte di 
essi, ora conservati nel Museo di Zurigo. 

Tra il 1157 e il m70 tra l’altro si era sovrapposta 
una nuova decorazione pittorica; essa venne stacca- 
ta tramite strappo, dopo che nel 1908 nel sottotetto 
della chiesa, al di sopra delle volte rifatte, erano 
state scoperte le tracce della prima decorazione 
dell’edificio. 

Sulle pareti delle navate il ciclo, diviso in 
un’ottantina di riquadri, scanditi su cinque registri 
da un complesso sistema di incorniciature, com. 
prende Storie di Cristo, di Davide, di Apostoli e di 
Santi di cui il monastero possedeva reliquie. Questa 
complessa serie di scene, come nota la Davis 
Weyer, univa l'Antico e il Nuovo Testamento con 
la storia dei santi patroni di Miistair e quindi con 
Miistair stessa; «essa conduceva, per così dire, da 
Gerusalemme ai passi alpini retici». 

Gli affreschi sono realizzati con una tecnica 
«impressionistica» che ha portato a confronti con le 
pitture di San Salvatore a Brescia, con quelle della 
Cripta di Epifanio a San Vincenzo al Voltumo, 
nonché con le teste di Profeti receri.emente scoper- 
te sempre nell'abbazia del Volturno. 

Questi ultimi confronti confortano l’ipotesi di 
un’ampia diffusione fino nell’area beneventana 
della cultura elaborata nei centri carolingi dell’Italia 
settentrionale. g 

Già si è visto come, in base a motivi iconograti: 
ci, il ciclo possa essere datato o intorno all'820 0 tra 
l'829 e l’840. 

Anche in base ai confronti con San Vincenzo dl 
Volturno la Davis Weyer ha recentemente proposto 
una datazione verso gli anni trenta del IX secolo, 
confortata anche da confronti con opere romane, 
come alcuni affreschi di San Martino ai Monti e il 
mosaico dell’abside di San Marco, commissionato da 
Gregorio IV (829-844). 


Gli affreschi della Chiesa di San Procolo a 
Naturno sono datati tra VIII e IX secolo; l'insistito 
grafismo ha fatto parlare di rapporti con la miniatu 
ra irlandese oppure dell’opera di pittori bavaresi. 

Sembra più esatto vedere negli affreschi di 
Naturno una consonanza con il linguaggio che è alla 
base delle figure dell’ Altare di Ratchis di Cividale e 
che a Naturno trova nel linearismo e nella violenza 
caricaturale di alcune figure dai grandi occhi spalan- 
cati sintonie anche con gli stucchi di Disentis. 
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Naturno, S. Procolo, «San Paolo fugge dalla 
città». 
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Ravenna, S. Apollinare in Classe, Ciborio di 
S. Eleucadio. 


Nella pagina a fronte 
Milano, Duomo, Tesoro, Situla di Gotofredo. 


Milano, Musei del Castello, Avorio con «Ottone 
III e la famiglia ai piedi di Cristo». 


Londra, Victoria and Albert Museum, 
Situla Basilewskij. 
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LA SCULTURA A INTRECCIO 


Pressocché in tutta Italia sono cospicue le 
testimonianze di lastre, pilastrini, cornici, timpani, 
transenne di finestre, ecc. che consentono di 
ricostruire un arredo liturgico delle chiese costituito 
da cibori, fronti di altari, recinzioni presbiteriali e 
insieme l'intensa attività di botteghe, la cui cono- 
scenza si fa sempre più precisa, grazie alla schedatu- 
ra e allo studio dei vari pezzi, promosso dal Corpus 
della scultura altomedievale del Centro Italiano di 
Studi sull’Alto Medioevo di Spoleto. 

Vi si rileva una attenzione pressocché esclusiva 
ai temi della decorazione a intreccio che, nel secolo 
IX, diventa una delle caratteristiche peculiari di 
questi pezzi di arredo delle chiese. È un linguaggio 
totalmente astratto, autonomo da connotazioni 
mimetiche, le cui origini sono state viste in un 
legame con l’iconoclastia orientale: ma è un legame 
che riguarderebbe solo la scultura dato che nelle 
altre arti c'è invece una viva attenzione al linguag- 
gio iconico e, in particolare, riguarderebbe la 
scultura riservata ai grandi spazi comunitari della 
vita culturale e religiosa. 

In altri casi l’intreccio geometrico, o entrelacs, è 
considerato come l’esito di un processo di generale 
impoverimento della scultura e queste opere come 
prodotti di botteghe emarginate dalle vie ricche di 
tensioni culturali della rinascenza carolingia che, 
per contro, coinvolgono tutte le altre arti, dall’ar- 
chitettura alla miniatura. 
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Si tratta invece, come ha puntualizzato la 
Casartelli Novelli, di un processo storico del tutto 
diverso, di un promuovere la scultura a unico 
ambito per l’espressione di un linguaggio «Il cui 
segno si rende indipendente dal mondo degli eidola 
per muovere all’eidos, insieme idea e forma. Que 
sto segno autonomo e autosignificante non è una 
gratuita e sovrabbondante esercitazione decorativa 
ma la compiuta e rigorosa formalizzazione di un 


ì 
I 


linguaggio che pone l’immagine visiva quale ‘di 
scorso mentale’ e ne offre l'acquisizione percettiva 
quale spinta all'esplorazione attiva della forma 
L'oggetto iconico dell’intreccio geometrico, piena 
mente autoriflessivo, non comunica cose, corp! 
naturali o eventi storici, non istaura un rapporto 
mitico, irrazionale o emozionale con la natura, st 
comunica la ricerca dei principi universali portanti 
la forma attraverso un segno che non ripetendo la 
natura ma significando ‘idealità’ permette di Pi 
il linguaggio visivo stesso come ‘forma simbolica ». 

Ai motivi base del cerchio e del nastro intreccia: 
to si uniscono elementi di chiaro valore simbolico, 
come l’albero della vita, la croce, il tralcio d O 
immagini che comportano immediatamente un Pi 
rimento a valori culturali di ordine religioso, sulla 
scia di quanto affermava nel VI sn ST 
Magno, scrivendo al vescovo di Marsiglia: Mero 
enim in ecclesiis adhibetur ut hi qui lttteras ESA 
saltem in parietibus videndo legant quae leger 1; 
codicibus non valent, affermando dunque la necessi* 
tà di un discorso per immagini, della picture qua. 
scriptura. 
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Nel IX secolo Pane Da uno I be 
. o la grande fioritur: ardo- 

meggio” co che in particolare, aveva 
ci S tentrionale come uno dei maggiori 
visto pa "a » in officine disseminate un po’ 
centri di produzione in officine dis 
nà parlare anche nel «IX sco. sla 
continuità di questa pr e n So n È 
rio di quanto avviene nel mondo i sola LagI 
pino dove, come nota il Fillitz, è pos il ile a grin 
trare la produzione in alcuni centri be o circose A ; 
è addirittura in particolari ate legati a una 
speciale ben individuata committe sc ui 

Nell'Italia Settentrionale sono individua! di due 
tendenze, una essenzialmente decorativa, che si 
manifesta in esempi come la bursa dell Abbazia A 
Qnkt Peter a Salisburgo, ora ai ( loisters di see 
York, dove le pareti di questo reliquiario a forma di 
borsa di pellegrino sono costituite da lastre o 
te con viticci che si intrecciano intorno ad anima I. 
L'altra corrente invece rivela un profondo BRSNE 
per la figura umana e ha come modello la tradizione 
tardo-antica. : Dr 

Alcuni avori furono destinati a essere inseriti 
come placche sulle copertine dei codici; è 7 caso 
della Legatura del cod. lat. 9387 della Bibliothèque 
Nationale di Parigi dove campeggia uno splendido 
Cristo sotto un’arcatura di classica ascendenza, ope- 
ta attribuita dal Fillitz a un’officina milanese. 

Altri avori furono montati come Dittici, come 
quello del Tesoro del Duomo di Milano, con scene 
della Passione e della Resurrezione di Cristo, prov e- 
niente da Sant'Ambrogio e dove il rapporto con il 
modello paleocristiano è così intenso da avere porta- 
to talora a una sua attribuzione a quel periodo. 

Queste due placche ebbero a loro volta funzione 
di modello per alcune scene riprese nel X secolo 
sulla Situl Basilewskij (Londra, Victoria and Albert 
Museum), anch'essa opera milanese. Il contatto con 
opere del primo cristianesimo e una straordinaria 
sensibilità per il loro carattere realistico è caratteri 
stia di questi avori milanesi, la cui fioritura, 
secondo il Fillitz, è indipendente dal rinascimento 
carolingio, essendo invece piuttosto da collegare 
con la cultura tra VIII e IX secolo in ambito 
fomano, soprattutto con quella dei mosaici 
Leone III e Pasquale I. 

Al tardo IX secolo e in collegamento con avori 
della scuola di corte carolingia, in particolare con il 
Dittico di Harrach, il Fillitz pone l’esecuzione della 
cosiddetta Pace del duca Orso, conservata nel 
Museo di Cividale e tradizionalmente datata alla 
metà dell'VIII secolo per il legame con il duca 
longobardo Orso, citato da Paolo Diacono nel 752. 

La placca d’avorio apparteneva in origine a una 
copertura di libro e solo in una fase più tarda è 
Sata montata in una cornice d’argento in forma di 
«pace», cioè di immagine da offrire all'adorazione e 
al bacio dei fedeli. 

Anche nel X secolo in periodo ottoniano Milano 
è centro di grande importanza per l’avorio; lo 
provano alcune opere come, oltre la citata Sitwu/a 
Basilewskij, la Situla di Gotofredo, commissionata 
Sai Vescovo Gotofredo (976 e ancora vivente nel 
779) per l'unzione di un’imperatore, probabilmente 
Ottone II, in occasione del suo ingresso a Milano 
del 980, e proveniente da Sant'Ambrogio e la 
tavoletta già Trivulzio che effigia un imperatore 
‘tone, come riferisce la scritta in classiche lettere 
capitali. L'identificazione del gruppo di persone ai 
piedi del Cristo è diversa; per il Goldschmidt che 
datò la tavoletta al 983, essi sono da identificare 
con Ottone II e la moglie Teofano, proveniente da 
Sanzio, che presenta al Cristo il piccolo figlio 
Ottone che sarà poi incoronato nel 983 all’età di sei 
ria il Peroni invece i personaggi sono da 
ititicare con Ottone I, la moglie Adelaide e il 
iglio Ottone, con una conseguente datazione intor- 


no al 967. 
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Milano, S. Ambrogio, Ciborio. 


Milano, S. Eustorgio, Abside. 


IL CIBORIO 

DI SANT'AMBROGIO 
E GLI STUCCHI 
DEL X SECOLO 


Gli importanti legami tra i vescovi milanesi e la 
famiglia imperiale spiegano la committenza degli 
avori strettamente legata agli Ottoni, committenza 
che il Peroni collega anche al Ciborio di Sant'Am- 
brogio. 

Esso fu innalzato sopra l’ Altare di Vuolvinio alla 
conclusione dei primi lavori di restauro della 
paleocristiana Chiesa di Sant'Ambrogio, concentrati 
sulla zona absidale che venne decorata nel IX 
secolo da mosaici, oggi conservati solo in piccoli 
frammenti e stucchi, anch'essi conservati in piccoli 
frammenti murati nell'atrio alla basilica. Altri 
frammenti del mosaico, databili tra XI e XII 
secolo, attestano interventi immediatamente suc- 
cessivi in concordanza con una data del 96 riferita 
alla consacrazione dell’abside. 

Il ciborio, innalzato sopra quattro colonne 
romane di spoglio, ha le quattro fronti eseguite in 
stucco; esse presentano su ogni lato scene articolate 
secondo uno stesso schema strutturale: una figura 
centrale nettamente dominante disposta sulla me- 
diana del frontone, affiancata da personaggi in scala 
minore che occupano compositivamente lo spazio a 
partire dai peducci dell’arcatura. 

Se sulla fronte l’individuazione dei personaggi 
non ha creato dubbi, trattandosi del Cristo in trono 
e di San Pietro e San Paolo raffigurati nella scena 
della Traditio delle chiavi e della legge, più proble- 
matica appare l'individuazione delle scene raffigu- 
rate sugli altri lati. 

Sul lato Nord la Vergine tra due figure femmini- 
li, su quello Est i Santi Ambrogio, Gervasio e 
Protasio, le cui reliquie si veneravano nell’altare 
sottostante, tra un vescovo che offre il modellino 
del ciborio e un altro ecclesiastico, su quello 
meridionale infine un Santo vescovo tra due figure 
maschili identificate come monarchi. 

L'indagine del Peroni ha portato non solo 
all’identificazione dei personaggi nell’ambito della 
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famiglia degli Ottoni, e precisamente con Ottone I, 
la moglie Adelaide, Ottone II e la moglie Teotano, 
e sul lato posteriore il vescovo di Milano Arnolfo I, 
ma anche a una datazione del ciborio pressocché, ad 
annum, al 972 circa, poco prima dell’incoronazione 
di Ottone II (973), dopo le nozze con Teofano. 
E stato inoltre proposto il collegamento stilisti. 
co tra le figure del Ciborio di Sant Ambrogio e quelle 
degli avori eseguiti a Milano in periodo ottoniano, 
in particolare la Tavoletta Trivulzio e la Situla di 
Gotofredo, dimostrando l’interesse di una comune 
ubicazione e datazione in un momento culturale 
che coinvolge in Milano, alla fine del X secolo, una 
cultura pronta a maturare le grandi esperienze del 
romanico padano a cui fanno da preannuncio, oltre 
la citata Abside di Sant'Ambrogio, anche nuove 
costruzioni come l’ Abside di Sant'Eustorgio. 
La plastica in stucco è uno dei settori più vivaci, 
la cui storia non può essere esclusa da quella delle 
origini della scultura romanica, anche se il suo 
rifarsi a modelli «aulici», caratteristici del periodo 
ottoniano, può farla sembrare apparentemente lon- 
tana dalle espressioni della prima scultura romanica 
in pietra; oltre al ciborio ambrosiano basti ricordare 
gli Stucchi di Lomello e quelli di Civate, sia quelli 
della cripta, sia quelli del ciborio. i 
Nella Santa Maria Maggiore di Lomello grandi 
figure in stucco erano applicate sulle mura delle 
pareti finestrate della navata maggiore, con un 
impianto perfettamente comparabile con quello 
delle teorie di santi mosaicate sulle pareti delle 
chiese ravennati, ma anche, in area cronologica 
mente più prossima, con quello delle sante del 
Tempietto di Cividale; giustamente è stata sottoli. 
neata l’importanza di questo tipo di figure come 
tramite di una tradizione ininterrotta, i cui esiti 
saranno ravvisabili nella figura frontale di dimen- 
sioni monumentali della scultura romanica. 
Anche a Lomello gli stucchi vennero inseriti In 
un sistema decorativo che contemplava anche la 
pittura; delle grandi statue ne rimane #1 sH4 ancora 
una, sulla parete meridionale della chiesa, quasi 4 
tutto tondo, di grandezza naturale. Altre figure 
staccate dalla muratura furono depositate PIE 
l'adiacente casa già canonica. Per esse è proposta 
una datazione alla prima metà dell'XI secolo, In 
coincidenza con la costruzione della chiesa. 


IL LIBRO MIN TATO gu 
IN AMBITO CAROLINGIO 


Il libro miniato ha nel periodo carolingio uno 
dei periodi più interessanti, soprattutto per deo 
di una ricca committenza vivamente Ma 
all'esecuzione sia di testi PO liturgico, sia alla 
copia di testi di autori classici. sto 
In area transalpina, spesso 1n collegamento con 
le grandi abbazie benedettine si gica gli 
scriptoria che producono codici di straordinario 
livello qualitativo. n x 

A partire dal 754, data in cui Gundohinus, uno 
scriba, firma i cosiddetti Evangelt d: Gundobino, 
codice con cul tradizionalmente si fa partire la 
toria della miniatura in ambito carolingio, si 
assiste a un sempre più consapevole rapporto con il 
mondo classico. | 

Nei manoscritti del periodo di Carlo Magno e 
sempre costante la presenza della cultura elaborata 
in ambito italiano, come già si è visto nell Evangetla- 
rio di Godescalco; il rapporto quasi di copia con i 
mondo classico va sempre crescendo con chiari 
tributi alla cultura greca e bizantina, attestati da 
codici come | Vangeli dell Incoronazione, con i 
ritratti degli Evangelisti disposti en plein a?r all in- 
terno di cornici con fregi classici, o i Vangeli di 
Xanten dove le figure degli Evangelisti, costruite 
solo col colore quasi senza disegno di fondo, 
campeggiano libere sullo sfondo purpureo, riuscen- 
do tuttavia a creare un'atmosfera palpabile. 

Lo stesso avviene nel Salterio di Utrecht, dove le 
figure sono invece schizzate rapidamente dal dise- 
gno a penna e vivono in libero rapporto dialettico 
con il testo scritto, trattato alla stessa stregua 
dell’illustrazione. 

Gli scriptoria di Reims, Metz, Tours, le cui 
origini risalgono ad Alcuino, il dotto inglese che 
ebbe gran parte nello sviluppo della rinascita 
carolingia, producono codici dove l’esegesi biblica 
si unisce all’illustrazione che ne mette via via in 
rilievo i punti salienti. 

Verso l’869-870 è compiuta da un miniatore di 
formazione reimsese, che aveva già operato a Tours 
nella cosiddetta Prima Bibbia di Carlo il Calvo, il 
codice della Bibbia di Carlo il Calvo, oggi conserva- 
ta a Roma nella Basilica di San Paolo fuori le mura, 
uno dei codici più lussuosi della miniatura carolin- 
gia, miniato con ventiquattro tavole, oltre a grandi 
iniziali a piena pagina. 


Codici miniati in Italia Meridionale 
nel X secolo 


Alla fine del X secolo l’Italia Meridionale vede 
diffondersi una particolare tipologia di libro di uso 
liturgico, la cui origine è nella liturgia bizantina 
«incentrata in un rituale tutto proteso a mettere in 
contatto diretto l’uomo con il divino. I Bizantini 
non erano attratti soltanto dal carattere spirituale 
del culto, ma anche dalla sua rappresentazione 
esteriore fatta di lumi innumerevoli, oggetti smalta- 
ti, arredi policromi, icone incastonate di gemme e 
libri da leggere ad alta voce, recitare, cantare» 
(Cavallo). 

A questa particolare esigenza risponde il rotolo 
liturgico, cioè un testo scritto e riccamente miniato, 
arrotolato su se stesso, che nelle cerimonie veniva 
fatto scorrere dall'alto dell’ambone verso i fedeli. 
Una particolarità è costituita dal fatto che per lo 
più il testo è scritto rovesciato rispetto all’illustra- 
zione, in modo da consentire l’uso contemporaneo 
del rotolo da parte del lettore sull’ambone e da 
parte dei fedeli che, attraverso l’immagine, poteva- 
no meglio seguire la complessa liturgia. 

Si conoscono trentuno rotoli liturgici, di cui 
ventotto, definiti come Exw/tet, contengono la 
preghiera per la benedizione del cero al momento 
della Resurrezione di Cristo. 


Roma, 


S Paolo f.lm., Bibbia di Carlo il Calvo. 
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Bari, Archivio Capitolare, Exultet I, «Raccolta 
delle api». 
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Bari, Archivio Capitolare, Benedizionale. 
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Gli altri sono due Benedizionali, contenenti la 
preghiera per la benedizione dell’acqua, e un 
Pontificale, formulario per l’ordinazione sacer- 
dotale. 

Il Pontificale pro ordinibus conferendis della 
Biblioteca Casanatense di Roma è legato a Bene- 
vento dall’iscrizione con il nome del vescovo 
Landolfo; la sua datazione è variamente proposta 
tra la prima metà del X secolo, riferendo a 
Landolfo vescovo tra il 957 e il 982 solo la proprietà 
del rotolo, e invece gli anni del vescovado di 
Landolfo, in particolare quelli prima del 969, 
secondo l’ipotesi del Belting che identifica nel 
presule rappresentato come vescovo lo stesso Lan- 
dolfo, nominato arcivescovo nel 969; di qui la 
motivazione della data proposta. 
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Nello stesso codice casanatense è conservato 
anche uno dei rotoli della Benedictio fontis, sempre 
collegato con il vescovo Landolfo. 


Ne deriva la datazione tra il 957 e il 982; 
l'esecuzione dei due rotoli è fissata da alcuni 
studiosi nello scriptorium di $S. Vincenzo al Voltumo, 
da altri, come il Belting, a Benevento, in connesso 
ne con la sua ipotesi critica dell’esistenza di una 
pittura beneventana. ta 

A questi due manoscritti si connette stilistica‘ 
mente l’Exw/tet. Vat. lat. 9820, databile pero Bi 
agli inizi dell'XI secolo, secolo al quale si datano 8° 
esempi più noti di questo particolare tipo di codice, 
da quelli di Bari a quelli di Gaeta. 


Marina RicHeTTI Tosti CROCE 
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Bari, Archivio Capitolare, Benedizionale. 
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Gli altri sono due Benedizionali, contenenti la 


preghiera per la benedizione dell’acqua, e un 


Pontificale, formulario per l’ordinazione sacer- 
dotale. 


Il Pontificale pro ordinibus conferendis della 
Biblioteca Casanatense di Roma è legato a Bene- 
vento dall’iscrizione 


con il nome del vescovo 
Landolfo; la sua datazione è variamente proposta 


tra la prima metà del X secolo, riferendo a 

olfo vescovo tra il 957 e il 982 solo la proprietà 
del rotolo, e invece gli anni del vescovado di 
Landolfo, in particolare quelli prima del 969, 
secondo l’ipotesi del Belting che identifica nel 
presule rappresentato come vescovo lo stesso Lan- 


dolfo, nominato arcivescovo nel 969; di qui la 
motivazione della data proposta. 
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Nello stesso codice casanatense è Ci 
anche uno dei rotoli della Benedictio fontis, 
collegato con il vescovo Landolfo. 


Ne deriva la datazione tra il 957 a i Ln 
l'esecuzione dei due rotoli è fissata n hl 
studiosi nello scriptorium di S. Vincenzo a si sù 
da altri, come il Belting, a Benevento, in c0 diva 
ne con la sua ipotesi critica dell’esistenza 

ittura beneventana. suse 
i A questi due manoscritti si coni sa 
mente l’Exultet. Vat. lat. 9820, datab va gi 
agli inizi dell'XI secolo, secolo al quale si doni 
esempi più noti di questo particolare tipo 
da quelli di Bari a quelli di Gaeta. 


ROCE 
Marina RigHETTI TOSTI C 
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vista apposite targhe; 
di «firma» e «ritratto» di 


ciascuno dei Paratic 


“_ 
‘osiddetti «rilievi dei mestie- 


dei 
ri» collocati al centro di sette dei pilastri 
cilindrici del Duomo di Piacenza, sulla fronte 
rivolta verso la navata principale: ove spicca- 
20, in grandi formelle scolpite a forte sbalzo 
entro le fonde cornici, in vivido contrasto di 
ombre e luci sulle lisce superfici rotanti, 
impossibili a non notarsi. 

Raffigurano in semplici forme di icastica 
evidenza i momenti salienti dei diversi lavori: 
così, ad esempio, nel bassorilievo furmariorunz, 
due donne porgono il pane al fornaio che, ritto 
vicino al forno stende sul banco 
l'apposita pala da forno, perché le donne vi 
depongano la sfera di pasta, ben rilisciata € 
tenuta con cura tra le mani attente; mentre il 


aperto, 


tintore é colto di sorpresa, nell’atto in cui 
solleva cauto con entrambe le mani un panno 
di fine stoffa e ristà, voltato a guardarci 
sorridente (quasi l’artista lo avesse richiamato 
a mezzo lavoro, come un odierno fotografo/ 
cronista), sul punto di immergerlo nella tinoz- 
za del liquido colorante, pronta a terra alla 
bisogna. 

Non bastando il ritratto, ogni Paratico volle 
che sulla formella risultasse inciso con una 
certa eleganza e in un buon latino (anche se 
qua e là dialettale), scritto da mani esperte su 
arghette o sulle ampie cornici, il 


apposite t 
aratico «proprietario» della colon- 


nome del P 
na: Haec est columna cerdonum; Haec est 
colona cordoannieorum, è così via. 
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singoli, ad evidenza personaggi di spicco nel 


rispettivo Paratico o donatori di somme più 
ospicue: come ad esempio il tintore di stoffe 
go pictor, o il magister Johannes carradore. 

Con ciò i mercanti entrano da protagonisti 
alla ribalta dell’arte medievale; e ne mutano il 
volto. 

Almeno in fatto d’arte, si tratta forse del 
più antico e del più vistoso segno di quella 
renaissance du commerce (Pirenne) che tra XI e 
XII è uno dei massimi fattori della crescente 
nascita (o rinascita) della vita economica urba- 
na e più ampiamente del «risorgere della 
forma urbana dell’esistenza» ovverossia della 
città come centro di attività produttrice e di 
vita culturale (Ennen). 

Di per sé, non mancano documenti, anche 
anteriori, comprovanti che privati cittadini o 
anche gruppi di essi prendevano parte attiva, 
nel Medioevo, alla costruzione delle chiese 
cittadine, intervenendo in loro aiuto anche 
con cospicui finanziamenti. Proprio a Piacenza 
ad esempio, cinquant'anni prima, un gruppo 
di mandriani (qualificandosi come tali e cioè 
«bubulci») non solo avevano commissionato un 
capitello della chiesa piacentina di S. Savino, 
ma avevano poi voluto lasciare su di esso un 
loro ricordo, facendovi incidere una suggestiva 
dedica affettuosa al santo titolare: tibi Savine 
bubulci hoc bellum... dant capitellum. 

Ma nei «rilievi dei mestieri» della cattedra- 
le appaiono vari elementi del tutto insoliti e 
quanto mai significativi. 

Primo tra essi è la consapevole sicurezza — 
dimostrata sia dal risalto della collocazione sia 
dalle iscrizioni — con cui i Paratici attestano 
di essere non solo «committenti» ma addirittu- 
ra «proprietari» della cattedrale, per quella 
parte almeno da loro pagata: Haec est columna 


furnariorum. 
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Inoltre l'elemento architettonico su cul 1 


mercanti piace 
targhe/ricordo — il pilastro circolare, grandio. 


so e solenne come una colonna di formato 


ntini tengono ad apporre le loro 


gigante — è di per sé un elemento che nella 
chiesa medievale aveva un'importanza non so- 
lo statica ma anche simbolica particolarissima. 

Lo attesta autorevolmente quanto esplicita- 
mente il celebre Abbate Suger di Saint Denis, 
grosso modo negli stessi anni dei bassorilievi 
piacentini, nel suo Sugerii Abbatis Sancti Dio- 
nysii Liber de rebus în administratione sua gestis, 
del n44/149, una sorta di «diario» ampiamente 
commentato, da cui veniamo a conoscenza 
non solo punto a punto dei lavori di ricostru- 
zione della grandiosa abbazia dei re di Fran- 
cia, ma anche di quello che voleva dire nel 
Medioevo una chiesa. Ecclesia materialis signi- 
ficat ecclesiam spiritualem: il senso ultimo 


dell’edificio è il suo valore trascendente o 


«figurale». 
Ora, da questo punto di vista, le colonne 
— afferma Suger — sono addirittura la 


«figura» profetica della Chiesa e della sua 
auctoritas, terrena e celeste. 

Solo esse infatti altum repente subrigunt 
aedificium, juxta Apostolum spiritualiter aedifi- 
cantem. L’Apostolo per antonomasia è S. Pao- 
lo e sulla sua autorità Suger afferma che le 
colonne sono simbolo della forza con cui 
Apostoli e Profeti reggono la Chiesa, sollevan- 
dosi per loro mezzo gli edifici sacri superaedifi- 
cati super fundamentum Apostolorum et Prophe- 
larum, ipso summo angulari lapide Christo Jesu, 
qui utrumque coniungit parietem, in quo omnis 
aedificatio, sive spiritualis, sive materialis, crescit 
in templum sanctum in Domino. 

È appunto le colonne sono donate a Piacen- 
za dalla corporazione dei mestieri. 

Non solo. I mercanti intervennero verosi- 
milmente in modo quanto mai concreto anche 
In materia di scelte stilistiche. Ad essi si deve 
infatti, con ogni probabilità, la singolarissima 
forma dei cosiddetti pilastri/colonna della cat- 
tedrale piacentina, una forma caratteristica 
che non ha paralleli nella regione, una «moda» 
Nuovissima, importata fresca dalla Normandia 
€ dall'Inghilterra anglo-normanna. Le stesse 
a da cui sembra derivare del resto anche 

originario progetto di facciata a doppia torre 
eil caratteristico sistema di gallerie interne ed 
Sterne e di «triforii» aperti in spessore di 
i cosiddetto a mur epais o mur evidé: gli 
e caratterizzano la prima fase 
“Ara uomo di Piacenza (122-158 
_- RE ai con- 
de iluppi dell’architettura norman- 
ormanna. 

7 regioni direttamente con- 
pertivilare Li del mercanti piacentini e iN 

i donatori delle colonne, essendo 


la città grande esportatrice in tutta Europa — 
ma particolarmente in Francia — soprattutto 
di calzature e di stoffe, nonché di fustagni e 
pelli, preziosamente lavorate e colorate. 

Si tenga conto inoltre che lo stesso rappor- 
to — forme insolite/«mercati» privilegiati dal 
commercio cittadino — resta una precisa 
costante lungo tutta la secolare storia costrut- 
tiva della cattedrale di Piacenza. 

Basti un dato. Dopo la prima fase costrutti- 
va, tra il m22 e il ms8 circa, i lavori della 
cattedrale si interrompono — per varie diffi- 
coltà cittadine, probabilmente connesse con 
l'essere allora Piacenza duramente provata 
dalle lotte tra i Comuni e il Barbarossa — e 
non riprendono se non nell’ultimo ventennio 
del XII secolo, per concludersi (verosimilmen- 
te in due tappe) nel primo ventennio del 
secolo successivo. 

In queste ultime fasi i lavori sono segnati 
da scelte tecniche e stilistiche fortemente 
mutate, rispetto agli inizi. Sempre originalissi- 
me, in quadro ampiamente italiano, e sempre 
segnate dall’influsso di recentissime «mode» 
oltremontane, ora però esse appaiono desunte 
in modo specifico quanto puntuale dalla 
Champagne e dall’Ile de France. 

È questo, ad esempio, il caso del tiburio, 
montato su peducci pensili ad archetti multipli 
concentrici, del tutto insoliti in Emilia e in 
genere in Italia, ma puntualmente analoghi a 
quelli della torre/lanterna della Cattedrale di 
Laon. E soprattutto è il caso delle volte della 
navata, volte seipartite, montate su archi a 
sezione acuta, consuete e addirittura tipiche 
nell’architettura protogotica della Champagne 
come e soprattutto dell’Ile de France. E 
altrettanto ignote, un assoluto unicum: non 
solo in Emilia ma in genere nell'Italia medie- 
vale. 

Ora è esattamente in questi anni che 
cominciamo a sentire parlare della sempre più 
intensa presenza dei mercanti piacentini alle 
celebri «fiere» della Champagne. Lo confer- 

no tra l’altro anche gli Statuti della città, 
documentando a partire dal ns: un forte 
crescere di traffici commerciali che, diretti di 
preferenza — tramite Genova, presso il cui 
porto esisteva una fiorente colonia di mercanti 
piacentini — verso i mercati della Champa- 
avano all’Ile de France tramite so- 
prattutto la riattivata «via francigena»: per la 
stessa via dunque che giusto in quegli anni 
seguì anche il re di Francia Filippo Augusto, 
quando nel 91 passò da Piacenza, rientrando 
a Parigi dopo aver abbandonato la Terza 
Crociata (Boselli, Racine). 

Tutto questo non è affatto una semplice 
curiosità storica, né si limita a gettare luce su 
vicende solo locali e solo relative alla vita 


economica cittadina. 
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Piacenza, Duomo, Schema del «triforium» 
nella prima campagna costruttiva. 





Piacenza, Duomo, Copertura a volte 
seipartite. 
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Dimostra che i Paratici — attestando di 
essere «proprietari» della cattedrale — non 
parlavano a caso. Ne erano infatti a tal punto 
«proprietari» da essere in grado di intervenire 
nella costruzione in veste di autentici commit: 
tenti, scegliendone — come tali — le forme, a 
proprio gusto e secondo le più recenti «mode» 
internazionali con cui i loro viaggi di affari li 
mettevano in contatto. 

A questo punto nella storia dell’arte medie- 
vale entra d’autorità — documentato senza 
possibilità di dubbi — un nuovo tipo di 
committente, la città: non già rappresentata 
dai suoi Vescovi — com'era da sempre consue- 
to — bensì dai suoi mercanti e più esattamen- 
te ancora dalle loro «Corporazioni», la nuovis- 
sima e novatrice forza politica, oltre che 
sociale ed economica, su cui si fonda il 


nuovissimo e novatore Medioevo comunale. 


Committenza di mercanti non significa, si 
badi, committenza di popolo e tanto meno 
arte popolare. 

Nel caso almeno di Piacenza sembra, se 
mai, vero tutto il contrario. Se è legittimo 
vedere nelle tipologie architettoniche medie- 
vali una scelta «di classe», come suggeriva il 
Salvini — in rapporto specifico appunto al 
Medioevo preromanico e romanico, tra XI e 
XII secolo — o almeno linee di tendenza che 
possano a buon diritto definirsi «aulica» e 
«popolare», Piacenza si contraddistingue, in 
Emilia, per una linea di tendenza spiccatamen- 
te «aulica». 

Questo in particolare nella scelta proprio 
dei pilastri/colonna più direttamente legati alla 
committenza «mercantile». In fatto di archi- 
tettura medievale la fedeltà all’aulica colonna 
classica è infatti uno dei pochi elementi che in 
qualche modo ci permettano di individuare 
filoni di tradizione classica: con tutto lo 
spessore che la parola «tradizione» assume nel 
Medioevo. 

Lo esprime bene, quattro secoli prima del 
Duomo piacentino, l’epigrafista del re longo- 
bardo Liutprando quando, in un latino com- 
mosso, si effonde su una Roma che è insieme 
la Roma che urbem fecit quod prius orbis erat e 
quella che marzzora caput fidei illustrant et 
lumina mundi. 

Committenza mercantile significa dunque 
— almeno a Piacenza — un'arte tesa a 
fermare nel tempo la propria immagine viva in 
un contesto ad un tempo nobilmente tradizio- 
nale e «all’avanguardia», denso cioè dello 
sveglio coraggio vitale che caratterizzò quegli 
autentici fondatori di imperi che furono i 
mercanti dei primi Comuni padani e lombardi. 

Con la Ennen va detto che all’atto della 
loro nascita — tra XI e XII secolo — tali 


Comuni appaiono decisamente «all’avanguar- 
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dia», nei confronti del resto dell’Europa e 
certamente anche nei confronti del resto della 
Penisola. 

E l’arte che essi produssero fu quanto 
l’Italia espresse, in quei secoli, di più pregno 
di futuro. 

Seguiamo dunque come linea conduttrice 
l’arte romanica dei Comuni della Padania e 
Lombardia, usandola quale via principe per 
individuare le linee portanti del fenomeno: ma 
tenendo ben chiaro che questo non significa 
riassumerlo. 

Ciò che avviene in Lombardia o in Emilia 
non «riassume», né può servirci a cogliere 
l'essenza e illustrare le forme del coltissimo e 
diversamente monumentale romanico della Si- 
cilia normanna o delle cattedrali di Puglia, 
della purissima tessitura logica e cromatica di 
S. Miniato al Monte, o dell’equilibrio policro- 
mo delle botteghe famigliarmente classicisti- 
che dei Cosmati romani. 

Può però indicarcene le linee direttive, 
muovendosi di fatto per suo conto, quale 
punta estrema e più avanzata, nella stessa 
direzione di massima verso cui si muoveva, tra 
XI e XII secolo, l’arte e il pensiero di tutta 
quella coloratissima e poliedrica, sfaccettata 
realtà sostanzialmente unitaria, che è il roma- 
nico delle diverse zone della Penisola. 

Un’arte alla quale il termine «romanico» si 
attaglia, con il suo esplicito richiamo a Roma, 
alla stessa stregua per cui abbiamo potuto 
parlare, nel caso di Piacenza, di «nostalgia» 
creatrice di novità; o di un «impero» a misura 
d’uomo. 

Può qui servirci da ottima guida la Basilica 
di S. Ambrogio a Milano, un caso limite, nato 
da una delle più alte tradizioni «locali» € 
segnato in se stesso dall’assommarsi di resti di 
edifici precedenti, quasi una sorta di monu- 
mento/palinsesto. 

Ricostruita tra la fine del XI e i primi del 
XII secolo, la basilica ambrosiana conserva 
infatti, inglobati nel coro e nell'abside (ma 
anche murati nell’atrio; ed esposti, talora in 
bella vista, come nel caso del Sarcofago di 
Stilicone, dell’ Altare di Vuolvinio, dello splen- 
dido ciborio policromo, con ogni probabilità 
ottoniano), resti di quasi tutte le varie rico- 
struzioni che l’edificio, fondato da Ambrogio 
nel IV secolo, aveva subito nei secoli; resti che 
nell'abside e nel coro sussistono murati, singo- 
larmente, l’uno nell’altro, quasi palinsesti nel 
palinsesto. i 

Non può darsi dunque edificio che meglio 
esprima una fervida, commossa «nostalgia» del 
proprio passato: a partire d'altronde dal carat: 
teristico atrio a quadriportico, davanti alla 
facciata, uno dei pochissimi casi di atrio 
romanico conservato intatto, in Europa, 5 
certamente uno degli elementi che nell’archi- 
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tettura romanica derivano più direttamente da 
modelli paleocristiani. 

É tuttavia non può darsi un edificio che 
meglio di SÎ Ambrogio sia definibile come 
«all'avanguardia», in quadro europeo, fra fine 
XI e primo XII secolo. Un edificio nella cui 
perfetta unità omogenea meglio si colga — in 
Europa — la forza di sintesi, la ritrovata 
«misura» che è essenza primaria del «romani- 
co» comunale e cittadino. 


Fermiamoci un momento, prima di acco- 
starci a SÎ Ambrogio, a considerare ciò che 
significa — riferito al Medioevo — «misura 
tittovata»: e sino a che punto valga a rovescia- 
fe il quadro sin qui tracciato, legittimando 
l'uso sia del termine «romanico» sia dell'altro 
«rinascenza romanica» (o «del XII secolo») 
che gli viene di frequente accostato. E a buon 
diritto, malgrado ogni tentativo di smentita. 

Il Medioevo inizia infatti quando appaiono 
— In quella straordinaria prefigurazione ante 
litteram che è l'Arco di Costantino — i primi 
Segni di un profondo travaglio, espressi da una 
Singolare perdita di capacità di misurare, 
nell'arte, il rapporto che esiste tra noi e il 
mondo in cui viviamo, quello smarrimento «di 
P'ospettiva» che abbiamo definito «perdita 
del centro prospettico». La Basilica di S. Am- 
brogio a Milano è il non meno straordinario 
“’*BN0» — o prefigurazione ante litteram — di 


" «centro ritrovato» o più esattamente, se è 


lecita la parafrasi, di un autentico «spazio 
ritrovato». 

Lo spazio romanico — quale esemplarmen- 
te la squisita basilica ambrosiana lo realizza, in 
rosso cotto, sapientemente ritmato di mobili 
ombre. sul tenue cielo lombardo — è una 


prospettiva centrica modellata, entro lo spazio 
e con lo spazio, a misura d'uomo e percorribile 
dall'uomo. E fu per questa strada — lo spazio 
ritrovato nello spazio architettonico — che 


l'Occidente trovò una sua leva e risollevò, 
come nel sogno di Archimede, il mondo. 
L'immagine scherzosa quanto paradossale 
non mira al paradosso come tale. 
Vuole ribadire l’altissima forza prospettica, 
misura logica e nello stesso 


la capacità di » 
architettura romanica 


tempo umanistica che l’ È 
possiede, prefigurando con ciò 
futuro dell’arte occidentale. Questo proprio 
essere architettura. Una archi- 
e summa di tutte le arti. 


in nuce il 
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Nel caso del romanico comunale architettu- 
atti ad un tempo pittura scultu- 
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cioè la pittura del 


i settori 


istici implicati — € ‘ 
meri la miniatura, l’oreti- 
tempo, come la scultura, la miniatura, 

» 
seria e via via — non parvero a tutta prima 
1 . * so e; 
eguirono solo a distanza il rapi 


accorgersene. d ; 
> e dell’architettura. 


do evolversi rivoluzionant 


273 


Milano, S. Ambrogio. 


Milano, S. Ambrogio, atrio. 





Ma quando la raggiunsero, rinnovandosi 
sul suo esempio, l’Italia ritrovò una sua lingua, 
anche in fatto d’arte. 

Non c’è bisogno di premettere che questo 
non significa progresso e tanto meno qualitati- 
vo. Ma sviluppo storico, il nascere di una 
vicenda da determinate premesse e il suo 
svolgersi variandole secondo propri percorsi. 

Di fatto, quando, circa due secoli dopo la 
nascita del romanico, Nicola e Giovanni Pisa- 
no come Arnolfo di Cambio e Giotto — ad un 
tempo architetti scultori e pittori, iniziati 
all'arte nei grandi «cantieri» architettonici 
medievali — operarono nei confronti dell’arte 
del tempo un cambio di rotta che li qualifica 
come autentici «stilnovisti», non si ispirarono 
né imitarono alcun edificio romanico. Al 
contrario, lavorarono sulla base di esperienze 
immediate e remote di tutt'altra natura (l’anti- 
chità classica, le scienze logiche, ottiche, mate- 
matiche del tempo, lo studio del gotico d’ol- 
tralpe, lo studio del vero). Ma ciò che di fatto 
realizzarono appare a noi oggi non altro che il 
trasferire in scala ridotta e in «figura» quello 
«spazio ritrovato» che era da due secoli la mas- 
sima novità, la punta d’argento dell’architettu- 
ra occidentale, in Italia e in tutto l'Occidente. 

Il risultato fu la strada spianata al Rinasci- 
mento fiorentino e l’uscita definitiva da ciò 
che definiamo Medioevo. 

Tornando comunque ora al romanico dei 
Comuni padani e lombardi e alla loro partico- 
larissima e specifica «prospettiva», va detto 
che il termine «romanico» — rimandando, 
come si è detto, a Roma/modello ideale o 
anche a una ritrovata «misura» romana — 
sottolinea una dimensione tutt'altro che tra- 
scurabile alla base del Medioevo occidentale in 
genere e «romanico» in particolare. 

Nato all'insegna del crollo di un Impero, il 
Medioevo conservò la nostalgia «temporis 
acti» come una sorta di sua costante d’origine. 

Fu una nostalgia che di continuo sfociò in 
consapevoli ritorni, riflussi, rinascenze, rina- 
scite, riprese, termini che variano aderendo al 
variare di dimensioni e di coloriture di un 
tenomeno che resta sostanzialmente unico: 
l'imitazione di un antico/modello. 

In questo senso il romanico si differenzia 
per una sua «nostalgia» che è quanto di più 
lontano e diverso dall’imitazione. 

Lo separa da quest’ultima il suo basarsi su 
un elemento espressivo d’origine recentissima, 
la linea strumento di analisi misura e sintesi, la 
linea astrattiva e costruttiva nata — abbiamo 
visto — in uno con il Medioevo e di tappa in 
tappa variamente forgiata — nelle diverse 
esperienze regionali europee — come strumen. 
to vivo, attualissimo, model 
«officina», se ci è le 


lato nella stessa 
cita l’immagine, in cui gli 


Artisti romanici vennero a trovarsi inseriti 
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dandosi di padre in figlio esperienze tecniche 


credenze, conoscenze e segreti. 

Se esiste in tutto ciò «nostalgia», è una 
nostalgia che ha la natura robustamente ro. 
mantica e operativa, tutt'altro che «revanchi. 
sta», del latino di Liutprando: il cui regale; 
statui mihi condere termas come l’altro n 
meno emblematico verso te tua felicem cibi 
bunt acta per aevum risuonano come un exegi 
monumentum aere prrennius che non esita è 
porsi alla pari con qualsivoglia «senno» altrui. 

In questo senso ci potrebbe essere guida 
altrettanto illuminante — databile circa nell 
stesso momento del S. Ambrogio, a cavallo tre 
il 1080 e il XII secolo — l’atrio della Cattedrale 
di Salerno, risonante di colonne, iscrizioni è 
fregi di afflato «romano» altrettanto quanto di 
forme nuovissime, tra Bisanzio, Montecassino 
e una diretta conoscenza dei classici nata in 
una «scuola», come quella salernitana, che è 
emblematica non solo del «principato» longo- 
bardo di Salerno ma più ampiamente dell’altis 
simo quanto vitale classicismo della Langobar- 
dia così minor come maior. 


La Chiesa di S. Ambrogio a Milano meglio ci 
accosta peraltro a quel fenomeno complesso 
quanto tipico — e di straordinaria importanza 
storica — che è il «cantiere» edilizio del basso 
Medioevo, a partire dall’età comunale. 

A differenza della Cattedrale di Salemo 
prodotto di una squisita committenza e cultu 
ra aulica di natura in ultima analisi personale 
(Alfano I vescovo e Roberto il Guiscardo), 
S. Ambrogio è una tappa di quella singolare 
vicenda di crescita in collettivo che è la storia 
dei «cantieri edilizi» del basso Medioevo, uno 
dei fenomeni più complessi e meglio rappîe 
sentativi, non solo dell’architettura è delle 
arti, in genere, ma anche della società medie 
vale, di cui i «cantieri» bene rappresentano & 
esprimono gli aspetti più propriamente creati 
a anche 
fici. 


vi, non solo artistici e tecnologici m 
speculativi e più propriamente scienti 

Gli storici tendono — di norma — À 
cercare per questi cantieri una originé A 
qualche modo autocratica, imperatori, princip' 
o grandi feudatari o vescovi 0 la somma J 
tutti questi potentati. Ma tutte le fonti del 
tempo in nostro possesso — si pensi, nel caso 
del Comune padano, alla celebre Relatio # 
slationis corporis Sancti Geminiani, il documen 
to principe sulla ricostruzione romanicé del 
Duomo di Modena — tutte queste fonti de 
temporanee attestano e ribadiscono che non IU 
né il solo clero, né tanto meno | vari «poten 
ti» (nel caso di Modena Matilde di Canossa) * 


rali: 


. . 1: Ai 6) Li . ; vori di 
promuovere, realizzare e ‘indirizzare i la id 
attedrali € chiese 


3 sittadinanza. 
romaniche, ma soprattutto la cittadina 


costruzione delle muove € 


Ora abbiamo visto che i «rilievi dei mer- 
canti» del Duomo di Piacenza, uniti al rappor- 
to puntuale che lega interessi di mercato e 
forme del Duomo, testimoniano ad abundan- 
tiam l'esattezza di quanto affermano i docu- 
menti: i quali evidentemente davano peso, 
oltre che a ragioni religiose e politiche anche a 
quelle economiche. E queste ultime a quanto 
pare stavano decisamente, nel Comune padano 
e lombardo, dalla parte dei mercanti. 

In ogni caso l’interesse storico e storico/ 
artistico del cantiere edilizio in età comunale 
va molto oltre la questione dei suoi commit- 
tenti. Sta nei suoi metodi, che non sono 
ancora — come saranno poi in età gotica — 
giocati tutti in via teorica a tavolino e solo in 
un secondo momento trasmessi agli operatori 
diretti, per la messa in atto. Sono metodi 
escogitati sui ponteggi di costruzione, metodi 
sperimentali e di natura più propriamente 
artigianale, in rapporto diretto — architetto, 
muratore, scalpellino con la quotidiana 
prova di stabilità di pilastri cornici arcature, 
metodi saggiati e mutati passo a passo in 
continue varianti di ipotesi e prove di varianti. 
Lo dimostra l’analisi dei sottotetti, testo unico 
dei metodi usati dai costruttori, come il 
rovescio di un vestito lo è dei metodi di taglio 
€ cucitura usati da un sarto. 

Questo parla di un intervento preponde- 
rante del cantiere in toto alla modellazione 
delle forme di un edificio. E dunque bastereb- 
ve già — al di là delle questioni di committen- 
za — a provare il gran peso che ebbe nella 
gestazione dell’architettura romanica una so- 
Stanza prima autenticamente «popolare», la 
torza del lavoro di cantiere, alla base di quella 
che abbiamo detto una caratteristica crescita 
n collettivo, il rispondersi e continuare, l’un 
cantiere, la sperimentazione dell’altro: ragione 
d'essere della misteriosa e limpidissima vicen- 
de della crescita storica dell’architettura roma- 
Mca come entità unitaria, ma quale somma e 
Prodotto di realtà individuali, in sé compiute e 
diverse l'una dall’altra, per metodi, tradizioni, 


luoghi, materiali, persone, idee. 

Idee. È questo un punto di grande impor- 
tanza. 

Quando si parla di cantiere medievale come 
forza «popolare» e di gestazione «sperimenta- 
le», una precisazione diventa subito necessa- 
ria, per non rischiare equivoci. Riferiti al 
cantiere edilizio medievale, i due termini non 
devono sembrare in qualche modo sinonimi di 
«spontaneo» o «primitivo» o peggio «popola- 
resco» inteso come somma di spontaneo € 
primitivo. Nulla di più contrario alla realtà 
storica di questi cantieri. 

Il loro lavoro si fondava anzitutto su 
programmi iconografici, non meno fondamen- 
tali dei programmi tecnici e artistici. 

E programmi iconografici significa, in que- 
sto contesto, un edificio elaborato come una 
summa di conoscenze anzitutto teologiche, ma 
anche filosofiche, letterarie, scientifiche. La 
summa appunto e il punto di arrivo del sapere 
raggiunto ogni volta nei casi e luoghi singoli. 
Di fatto l’edificio di culto nel Medioevo è 
anche questo, non solo uno spazio destinato 
alla preghiera individuale e di gruppo, ma 
anche uno strumento di promozione culturale, 
sia pure con il valore di exemplur morale pari 
a quello dei caratteristici exempla oratori 0 
sermones ecclesiastici del tempo. 

La chiesa è dunque una sorta di interpreta- 
zione globale del mondo «in figura». 

Ma non certo solo questo. Il lavoro del 
cantiere si basa infatti, si è detto, su non meno 
precisi e lungamente calcolati e preparati 
programmi statici. I quali sono a loro volta 
summa di ricerche generazionali, di carattere 
non già solo puramente operativo O tecnologi- 
co, ma intesi anche a una indagine delle 
ragioni e cause dei singoli fenomeni. É questo 
è già in nuce autentica sperimentazione scien- 
tifica, scienza, nel senso con cui da Galileo in 
poi il nostro mondo la intende: anche se il 
Mediocevo definiva tutto ciò ars riservando il 
termine di scientia a ciò che per noi è teologia 


o addirittura iconologia. 
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Salerno, Cattedrale, atrio, Portale 
(particolare). 
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In secondo luogo non si dà struttui 
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più rigidamente gerarchica e autocratica ‘< 


divisioni di classi a tenuta più stagna (ma pei 


abilità piuttosto che per censo) di quelle di 


: I; "] sal ‘onifi 
cantiere medievale. Studiare il quale significa 


studiare l’assetto sociale e le idee sociali del 


Medioevo o almeno, di volta in volta, delle 


infinite diverse e parallele storie regionali di 
cui il Medioevo è costituito. 

Come avviene in ogni vicenda comunale, la 
vita «politica» di un cantiere edilizio del 
tempo si svolge su base assembleare ma a 
conduzione se non unica certo rigorosamente 
elitaria e per lo più diarchica, fondata cioè sul 
dialogo tra architetto (o più architetti) e 
direzione (o direttori) dell’«opera» o «f 
ca» (secondo i termini usati nel Medioevo per 
definire il cantiere nel suo complesso, operato 
ri, direttori e committenti). E la direzione è da 
intendersi come diretta emanazione ed espres- 
sione dei committenti e sostenitori economici 
dell'impresa. 

In definitiva dunque la figura dell’architet- 


iUl S 


to — che può essere 
pittore oppure guidare scultori pittori maestri 
vetrai e così via — è, in fatto d’arte, il deus ex 
machina di un cantiere. 

Ma un deus ex-machina controllato da 
presso e condizionato anzitutto dalla sua 
brevissima durata in carica. 

Anche quando non veniva bruscamente 
troncata da licenziamenti o cause esterne di 


questo tipo, era una durata sempre breve di 


necessità, dato che gli architetti capi/cantieri 
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arrivavano a tale vertice solo dopo dec 
decenni di pratica, quando dunque restava 
loro in genere poco più di un decennio di 


lavoro produttivo. 
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la sua opera andava ad 


La stessa natura tipicamente sperimentale 
del suo lavoro, una sperimentazione da farsi in 
atto — come si è sopra detto — sul vivo del 
comporta questa crescita parallela, 


in dialogo che e tipico del 


canctlere medievale e appare suggestivamente 
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l'essenza stessa dell’architet- 
tura romanica, quasi una sorta di strutturali. 
smo moderno trasferito di peso al Medioevo. 
luce individuò l'elemento fonde 
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basata sull’incrocio diagonale di due archi di 
uguale raggio. Serrati al centro da una pietra 
di volta detta «chiave» questi archi 
costituiscono le cosiddette «nervature», entro 
© appoggiandosi alle quali la volta. gira, in 
torma di quattro vele rigonfie, terminanti alla 
base ad arco (i cosiddetti «archi di inquadra- 
Mento»). In casi evoluti, come appunto quello 
delle volte di S. Ambrogio, la crociera è detta 
«costolonata» perché lungo le nervature corro- 
0 appositi rinforzi detti «costoloni» (nel caso 
di S. Ambrogio, che è in Europa un esempio 
Molto precoce di introduzione del costolone, 
‘sso ha una forma relativamente arcaica e 
Semplice, piatta e di sezione rettangolare). 
Da Queste nervature — più o meno costola 
'€— il peso della copertura viene incanalato e 


convogli. X sa 
vogliato verso quattro punti ben precisi, al 


quattro angoli, 





: cosiddetti «piedi» degli archi 
di «ricaduta» della volta. Questo 
are tutte le controspinte e 


o «contraffortatu- 


o punti 
permette di concentr 
cioè i sistemi di rinforzo, 
‘a», su questi quattro punti, alleggerendo di 
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perimetrale che potrà, 


altrettanto il muro 
sgravato di peso, slanciarsi in altezza ed essere 
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vantaggio per la luminosità € agibilità deg 


interni. 

Ma appunto tutto questo 
he si rinforzino debita 
il peso di volta viene convogliato. 

TI secondo elemento decisivo della copertu- 
atti, con perfetto 


è possibile solo a 


mente i punti ove 
patto c 


a in volta a crociera è in o 
un sistema di sostegni, 
lastica rete di arcature 
alleggerisco- 
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rigore logico, 
tante», basato su una € 
andosi distribuiscono € 


o «por- 


che colleg 


277 





È 


care | 


S. Ambrogio, interno. 
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no gradatamente il peso, ributtandoselo dall’u- 
na all'altra, a partire dalla chiave di volta per 
arrivare ai punti terminali del processo, fuo- 
riuscenti in basso, all’esterno del muro perime- 
trale: ove il sistema si chiude, nel cosiddetto 
«contrafforte», un semipilastro a muro che 
dall'esterno va ad appoggiarsi al muro esatta- 
mente nel punto che riceve l’ultimo «scarico» 


di peso. 
In S. Ambrogio — come in genere nella 
massima parte delle chiese romaniche — il 


corpo longitudinale della chiesa è diviso in tre 
navate, di cui la maggiore ampia quasi il 
doppio delle laterali. Questo determina una 
ulteriore articolazione dello spazio interno, 
per cui diventa determinante soprattutto il 
pilastro. 

In S. Ambrogio si tratta di una caratteristi- 
ca forma di pilastro cosiddetto «a fascio», che 
costituisce anch'esso un vero e proprio punto 
di arrivo, simbolico ed effettivo, di tutto un 
generazionale lavoro di cantiere. Il pilastro «a 
fascio» è costituito, come dice il nome, da un 
fascio di semicolonne e semipilastri più o 
meno collocati in asse o di spigolo rispetto agli 
archi di volta: non un «fascio» a caso, dunque, 
ma articolato, così da rispondere esattamente, 
di caso in caso, alla diversa dimensione e 
direzione dei singoli archi e nervature di volta, 
prevedendo e adattandosi di volta in volta ai 
singoli elementi «portati» che andranno a 
ricadere su ciascuno specifico elemento del 
pilastro a fascio. 

Viene così a determinarsi, in corrisponden- 
za a ogni volta a crociera in cui è suddiviso lo 
spazio interno, una serie di «isole» spaziali, 
articolate ciascuna così da contenere in qual- 
che modo in nuce, nelle sue forme, il comples- 
sivo disegno strutturale: ogni «isola» — più 
esattamente detta «campata» — vale come 
una cellula omogenea alle altre, a cui è 
collegata mediante il sistema di archi di 
inquadramento e diagonali e di pilastri, con lo 
stesso elastico distribuirsi e spalleggiarsi a 
vicenda in serrato sistema di spinte e contro- 
spinte, che abbiamo visto caratterizzare il 
passaggio del peso dal basso all’alto e dall’in- 
terno all’esterno dell’edificio. 

Tale elastico collegamento delle «isole» 
spaziali — o campate — si verifica inoltre in 
interni divisi di norma in tre navate, ampia, 
quella centrale, grosso modo il doppio di 
ciascuna delle due laterali. 

Il sistema di collegamento tiene conto 
pertanto del diverso tipo di rapporto in cuì 
stanno tra loro, di caso in caso. campata 
centrale e campate laterali. Se esso rapporto 
avviene in proporzione di 1a 1 le cioè se esiste 
io stesso mumero di campate nelle tre navi) il 
sisteme viene detto «unitorme» e i pilastri 
sono tuti dì analoga ampiezza; se invece il 


298 


rapporto è in proporzione di 2 a I, il sistemaè 
detto «alternato» e comporta l'adozione di 
pilastri «maggiori», in corrispondenza delk 
campate centrali e delle relative volte, e di 
altri, intermedi o «minori», là ove il pilastro 
corrisponde alle navatelle e alle relative voli. 
cine di minori proporzioni. 

In casi di particolare ricchezza e completez. 
za (quale appunto S. Ambrogio di Milano) il 
peso delle grandi volte centrali viene ancora 
ulteriormente alleggerito, all’interno del vano, 
mediante una ulteriore scansione in altezza, 
costituita dai cosiddetti matronei, una sorta di 
seconda navatella più bassa sovrapposta alal. 
tra, su entrambi i lati della navata, e completa 
di volte arcature sistema di pilastri e semipila- 
stri di sostegno, interni ed esterni. 

Quello che risulta costruito, in definitiva, 
in S. Ambrogio — in disegno limpido quanto 
armonico e perfettamente coerente, nei mini- 
mi come nei massimi — ha la libertà è 
l’intrinseca unità di un vivo corpo organico. 
Non l’accostamento paratattico di cellule omo- 
genee ma una crescita mirata a un centro, 
«centrata» di fatto sulla navata, punto focale è 
«dominante» assoluta dell'intera costruzione. 

Se dunque spostiamo ora l'interesse verso 
questo «centro», la navata — a elevare la quale 
concorre ogni parte dell’edificio, gravitante 
omogeneo attorno alla navata e in sua funzione 
— ci accorgiamo che le singole «isole» spaziali 
risultano saldamente, per così dire organice 
mente immesse entro un moto unitario. 

Un moto che il succedersi longitudinale dei 
pilastri e l’elastica rete delle arcature convo- 
glia, di tappa in tappa, dall'ingresso all’abside: 
restando dunque, la base di questo articolato 
spazio organico e suo tema costitutivo, lo 
spazio dinamico, «mirato» e dialogante dell 
basilica paleocristiana, questo spazio eloquen- 
te, che sta alla base degli edifici di culto 
medievale come una sorta di germe d'origine, 
ineliminabile. 

Nel caso di una basilica a matronei, come 
S. Ambrogio, la mancanza di luce diretta nella 
navata (impedita dall'esistenza del matroneo) 
accentua questo muoversi univoco — I 
scandito, ritmato a singhiozzo, tappa a tapp4 
campata a campata — dall'ingresso all’abside 
Di fatto, nella penombra diffusa, la luce che 
proviene ampia dalla facciata come dall’abside 
sembra proiettarle una sull'altra, accelerando 
tempi della lenta successione ritmica e intens! 
ficando l’effetto di «dialogo» in atto qual 
tema base e generatore d'origine dell’edificio. 


Con quest’ultimo punto siamo passa, dal 
l’analisi della pura logica strutturale, alla si 
statazione dell’esistenza e dell’importanzi * 
«effetti» visivi: e cioè di un ordine di valor iN 
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Milano, S. Ambrogio, interno, sezione 
trasversale (da Dartein). 


Pavia, S. Michele, interno, veduta dei 
matronei. 
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Milano, S. Ambrogio, Campata della 
parete della navata (particolare). 
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alla facciata, Ove l’onda riprende. 
Ora questa «Onda» e cioè questa scansione 
ra n 
basata sull'arco a pieno centro, 


o in cui si salda nuovamente 


parietale, PENE stan- 
‘ amento ritmico SOStTi 

. ma e un anda 

segue un te 


sialmente analoghi e paralleli a WE e 
vesiedono alla struttura di volte di $. Am prO- 
io a Milano: pur liberamente variandoli e tra- 
incendoli in tutt'altro tipo di classica armonia. 

Si tratta in ogni caso dello stesso tipo di 
scansione in «isole» maggiori e minori, reci- 
procamente connesse mediante pilastri e arca- 
e A Modena il tema si svolge in forma di una 
shirlanda di arcature in spessore di muro che, 
incluse l'una nell'altra, vanno riducendosi di 
dimensioni e di profondità e progressivamente 
intensificando la velocità della scansione ritmi 
ca, dalle ampie e fonde arcature maggiori sino FRI 
il «prestissimo» dei cornicioni ad archetti - nni \ 
correndo continui e sottili come una rigatur: ssi 
di piccole onde regolari dall’un punto all'altro haber‘ 
dell'edificio, riavviano il lento moto unitario, ti 
standito ad arcate, che è elemento base e gene- 
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ratore di questa straordinaria modulazione 
dello spazio, «figurata» in spessore di muro. 
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Una «figurazione» che all’interno doveva 


— inorigine — tradursi in dimensioni monu- 


mentali, coinvolgendo lo spazio e misurandolo 
inuna «prospettiva» centrica che oggi possia- 


mo ricostruire solo idealmente, segnato come 
appare l'edificio da trasfiguranti ritocchi e 
inserti secolari. 
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La modulazione parietale del Duomo di 
Modena ripropone, con l’autorevolezza del 
capolavoro, ciò che la storia dell’architettura 
lombarda dimostra, di tappa in tappa, attra- 


ind pani - 


Velso una serie di «esperienze di cantiere» 
che, rispondendosi a vicenda in dialogo secola- 
îe, sembrano «generare» naturalmente S. Am- 
brogio. 
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Modena, Duomo, facciata. 
ra e dunque a quel sistema di copertura che — 


per quanto sia in taluni casi, come appunto in 
S. Ambrogio, elemento di grande importanza 
— non è affatto generatore unico ed essenza 
costitutiva e tipica dell’architettura romanica: 
come troppo spesso ancora oggi si ripete, a 
torto. 


modulazione parietale e di sostegno e una 
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È acri lla 
coerente con quanto si è appena descritto nel 
struttura di volta di S. Ambrogio. | 
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Si guardi in questo senso la straordinar 
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Se veramente dovessimo vedere nella volta modulazione parietale della zona inferiore del »-_H an 16° [ LE i AS 
il quid qualificante di una architettura autenti- Duomo di Modena, dovuta alla collaborazione so U d ELA I TAL 
camente romanica, l'elemento che ne genera la 
nascita, allora dovremmo escludere dall’arte 
romanica edifici che ne sono invece capisaldi e 
capolavori estremi ed emblematici, quali 
S. Miniato al Monte a Firenze o il Duomo di 
Modena, entrambi in origine, e S. Miniato 
tuttora, coperti da tetto a vista. 

Di fatto entrambi — in epoca, si badi, 
grosso modo coincidente con la costruzione 
del S. Ambrogio di Milano — prese 
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di due dei più alti maestri del romanico “ed ha pa} 
europeo, l'architetto Lanfranco e lo scultore da I er, nei 
Wiligelmo (ma i limiti dei due settori sono OR ("VADA nti 
verosimilmente molto meno rigidamente Fissa 
ti di quanto la nostra lacunosa storiografia è 
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Come in una partitura musicale perfetta, la . 
facciata prelude e contiene in sintesi Li tea i eni TI | "| gi i er peer Modena, Duomo, veduta abs i 
che, svolgendosi pausato e saldo lungo | Intera ara SE À 3 
ntano una stesura perimetrale dell’edificio, giunto al giro 
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Milano, S. Ambrogio, Archivolto. 





Torniamo, dunque, a questo edificio 
e vediamolo, ora, sotto un altro punto di 
vista. 


E cioè come «prodotto» — ma libero e 
autonomo, come ogni opera d’arte autentica 
— di una ricerca collettiva che non si concen- 
trò solo nella elaborazione della volta ma 
andò, via via, da prima «figurando» sulla 
parete un nuovo tipo di misura spaziale e solo 
successivamente traducendolo in pratica: non 
già raggiungendo di colpo la perfetta catena 
logica della struttura di S. Ambrogio, ma 
arrivando a permettere la nascita di quest’ulti- 
ma attraverso la lunga e varia storia secolare di 
un caratteristico lavoro sperimentale in collet- 
tivo. 

Ciò che va in ultima analisi, ben chiarito è 
che non è già la nascita della volta che 
determina la «figurazione» di pura fantasia e 
cioè la modulazione della parete. È quest’ulti- 
ma che precede la volta e ne condiziona le 
forme. 

Come si è detto non lo provano solo esempi 
sublimi quali il Duomo di Lanfranco e Wiligel- 
mo a Modena. Lo dimostrano con evidenza 
anche più inesorabile — nelle dimensioni 
ridotte di un lavoro artigianale e in collettivo 
— le esperienze secolari dell’architettura lom- 
barda. In esse si registra una singolare dicoto- 
mia. quasi le ricerche di modulazione parietale 
si svolgessero per vie separate e indipendenti 
né quelle di statica e cioè dalla faticosa e lenta 
elaborazione secolane di rutta una serie di 
Covers sistemi di copertura in muratura. varia- 
mente commessi 2 non meno diversi sistemi di 
sostegni 
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In ogni caso, quando la sperimentazione 
sbocca in quello che può a buon diritto 
definirsi un autentico classico — il classico 
romanico maturo che in Lombardia trionfa 
nella perfetta armonia «a misura d’uomo» di 
S. Ambrogio a Milano — la dicotomia finisce; 
e si assiste a un fenomeno che rappresenta 
forse la più originale e alta conquista dell’arte 
romanica, in genere europea. 

Una figurazione che prende corpo nello 
spazio modellandolo a sua immagine; e vice: 
versa uno spazio a misura d’uomo incarnato iN 
forme plastiche di immediata evidenza, visiva 
ed emotiva. 

Entrando in S. Ambrogio, la chiara logica 
che ne regge lo svolgersi equilibrato è percepi- 
bile per una sorta di immersione ad effetto € 
tuttavia limpida come un puro percorso lineare. 

Il segreto di questo particolare modo di 
evidenza immediata costituisce una rivoluzio: 
ne rispetto a tutto ciò che si era visto sino 2 
quel momento in fatto di rapporti tra struttura 
e decorazione. 

Nella storia di questo rapporto abbiamo 
visto sinora — in terra italiana — due momen- 
ti di analoga forza rivoluzionante, entrambi 
pertinenti a una storia piuttosto tardo-antica 
che medievale: il primo è emblematicamente 
rappresentato da S. Maria Maggiore a Roma (p. 
86) e dalle sue pareti concepite quale supporto 
di un «racconto» sacro a tema Unico; 
secondo si concretizza nello spazio come il 
sione e nel «racconto figurato» come appal” 
zione irreale (o «parete negata») all'interno del 

Sacello di Galla Placidia a Ravenna (p. 9?) 

Malgrado sì tratti di due modi radicalmen- 


diversi di concepire il significato di una 
r 


figurazione parietale 
sione e parete, tra loro sus 
fondo: la parete come supporto («negato» 0 
valorizzato, in ogni caso supporto) a una 
figurazione vista come indipendente e aggiun- 
iaalla parete, una sorta di inserto a sé stante. 

{ Ambrogio è ottimo esempio di una 
svoluzione ben diversamente radicale. In que- 
go caso è lo stesso spazio che diventa raccon- 
‘o, modellato come tale dal rapporto parete/ 
gruttura/spazio (si vedano le figure alle p. 277 
è 279). | 

A parte i suoi compiti di natura statica, la 
gruttura ha un compito fondamentale: «figu- 


e il rapporto tra decora- 
siste una costante di 


rire» nello spazio un «racconto» che si svolge 
con il suo svolgersi e prende corpo nei suoi 
nodi e passaggi salienti. 

Si osservi la collocazione delle sculture 
cella Basilica di S. Ambrogio. Si tratta dei 
capitelli, degli archivolti, delle cornici e dun- 
que dei punti salienti della modulazione strut- 
turale, di cui capitelli, archivolti e cornici 
solpite sono in certo modo la fase ultima e 
conclusiva, il momento in cui essa emerge, 
modellando — in dialogo con la parete — lo 
spazio. 

In altre parole, l’ornato plastico serve in 
$ Ambrogio a enucleare le linee/forza del 
sistema portante e ad evidenziarlo come nodo 
strutturale in atto, dà voce corpo e figura alla 
lo pura connessione logica. 

À questa luce appare evidente l’esistenza, 
illa radice dell'intera visione spaziale e modu- 
lazione parietale di S. Ambrogio, di un prece- 
dente che in definitiva si illumina come il suo 
più autentico capostipite diretto: la storia del 
capitello longobardo, quale abbiamo sopra 
vista. 

Compiamo a questo punto un salto di 
cinque secoli e torniamo a quei pochi e brevi 
trammenti erratici, parti di un insieme scom- 
parso, che sono i capitelli del VII secolo oggi 
Uuperstiti di spoglio nella cripta di S. Eusebio a 
Pavia (p. 167 e 169). 

Questi capitelli sono i primi autentici incu- 
nuboli della modulazione di S. Ambrogio, una 
modulazione che — come nei capitelli di 
3 Eusebio — si identifica nei nodi strutturali 
è dà loro corpo, modellando su di essi e con 
Sì strutture e spazio. 

D'altronde $. Ambrogio ci offre in questo 
“uso una chiave di lettura che ne è una 
“’8gestiva conferma. La scultura che ne rico- 
mm e capitelli è infatti tutta 
ds. s 1 formule e temi longobardi, 
ble rivisieat vero e proprio Altomedioevo 

0. 

S uu 1 capitelli di S. Ambrogio 

di — che portare alle estreme 
a riduzione dell'immagine al 


netto sbalzo di linee, ricavate in superficie per 
abbassamento di fondo, che abbiamo visto nei 
capitelli del Sace/lo di S. Satiro. Nei capitelli di 
S. Ambrogio si affolla in fitto intreccio di 
rimandi un bagaglio culturale estremamente 
più complesso. Ma alla sua base sta una 
inequivocabile «nostalgia longobarda», se così 
si può definirla, «rivisitata» in forma di 
inedita, risaputa armonia ritmica, ma con 
continue citazioni esplicite, dalla ripresa dei 
caratteristici nastri a intreccio a tipologie 
fisionomiche che rimandano addirittura a pro- 
totipi come la Teodolinda. 

Qualcosa di simile può dirsi anche della 
scultura pavese, malgrado ben precise diffe- 
renze «locali». Ma in linea di massima si tratta 
di una situazione tutt'altro che emblematica, 
rappresentativa solo di un’area ben circoscrit- 
ta e di una particolare fase milanese, senza — 
a quanto pare — molti rapporti in un più 
ampio quadro romanico. 

Nulla di simile, ad esempio, nella straordi- 
naria plastica del Duomo di Modena. Se esiste 
«nostalgia» alla base dell’umanesimo crudo, 
della nuda carne dolente che è la grandiosa 
quanto inedita protagonista dello spazio «a 
misura d'uomo» di Wiligelmo, se «nostalgia» 
esiste, in questo nuovissimo umanesimo, essa è 
rivolta esplicitamente e direttamente a Roma: 
configurandosi Wiligelmo — in quadro ampia- 
mente medievale e ampiamente europeo — 





Modena, Duomo, Altorilievo con 
«La creazione di Eva». 
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A sinistra: Modena, Duomo, «Genietto 
con face rovesciata»; a destra: Carpi, 

$. Francesco, Fronte di sarcofago romano 
(III secolo), «Genietto con face 
rovesciata». 


Modena, Duomo, Capitello con corpi 
angolari. | 





come uno dei primi autentici «riscopritori» 
diretti dell’antico, non vagheggiato, non rim- 
pianto, non imitato, ma studiato, alla stregua 
di Dante — ma due secoli prima di lui — per 
trarne un affatto proprio «bello stile». = 
; E tuttavia anche alla base della scultura del 
pe di Modena e del rapporto che la lega 
i eti e alla loro modulazione strutturale 
so LE possiamo conoscerne) sta la 
“lar azione forma/nodo strutturale 
0: 1° visto presiedere allo spazio 

« Ambrogio quale suo rivoluzionante 
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tema/base. In altre parole, nei due casi, con 
diversi metodi, la dialettica plastica/struttura è 
concepita sempre come articolazione di forme 
e momenti diversi di una realtà unica. 

Il rapporto tra l’architettura di Lanfranco 
(facciata del Duomo di Modena, p. 289 ©! 
scultura di Wiligelmo (Creazione di Eva, P: 
283) è in questo senso esempio principe — 
nell'Europa romanica — di uno spazio 
modellato come forma plastica, identificato 
con il plastico snodarsi rotante j un 
corpo vivo. 

AngioLA MARIA ROMANIN! 





IL ROMANICO IN ALTA ITALIA 


Il romanico «lombardo» 


Grazie ad una cronologia saldamente ancorata 
alla consacrazione del 1007, la chiesa plebana di 
$. Vincenzo a Galliano può essere assunta come 
punto di partenza della fervida vicenda creativa che 
segna la prima metà dell’XI secolo lombardo. 
Concorre più di tutto a formulare questo giudizio la 
ricca personalità di colui che provvide al restauro 
della costruzione, Ariberto da Intimiano che, in 
quegli anni ancora suddiacono della chiesa milane- 
se, ne sarebbe divenuto arcivescovo nel 1018. 

Complemento determinante dell'intervento ari- 
bertiano furono gli affreschi, che egli fece realizzare 
sulle pareti della navata centrale, dove in tre 
registri sono raffigurate a sinistra, Storie di Sansone 
e di S. Cristoforo, e a destra, di Adamo ed Eva e di 
S. Margherita, e nell’abside, dominata dalla rappre- 
sentazione della Majestas Domzini, affiancata dai 
profeti Geremia ed Ezechiele e dagli arcangeli 
Michele e Gabriele, con al di sotto una breve 
sequenza delle Storie del santo titolare. Caratterizza- 
te da un uso violento e pesante di lumeggiature, che 
trasformano in valore lineare anche il dato coloristi- 
co, le pitture, particolarmente quelle dell'abside, 
qualitativamente più alte, raggiungono un tono di 
solenne e raffinata eleganza che, pur essendo 
paragonabile per certi elementi, come i moduli 
prospettici, alla cultura ottoniana, in particolare 
all'ambiente del Maestro del Registrum Gregorii e 
dello scriptorium di Treviri, ciò malgrado mantiene 
una sua piena autonomia, giuocata sul valore 
plasmabile della forma. i 

Lo stesso atteggiamento nei confronti dell’archi- 
tettura e la comune qualità del paramento murario 
consentono di datare in quegli anni anche il 
complesso plebano di S. Pietro di Agliate in cul, 
ancora più che a Galliano, si fa strada la interpreta- 
zione nuova di modelli altomedioevali. Il tipo della 
basilica a tre navate, scandita da colonne di 
reimpiego e terminante in tre absidi precedute da 
tre ambienti non comunicanti tra loro e coperti, 
nella navata centrale, da una volta a botte e, nelle 
navate laterali, da due crociere, deriva dall’aspetto 
assunto, nel corso del IX secolo, dal S. Ambrogio di 
Milano. 

Questo si coglie bene nel Battistero della stessa 
Agliate, con la sua pianta ottagonale che vede 
interrotto il regolare percorso della figura geometri- 
ca dall’emergere di una abside, aperta su un lato più 
ampio degli altri. Esso registra novità compositive, 
come il disporsi dei fornici al di sopra degli archetti 
pensili, che ancora una volta elaborano, in vista di 
una maggiore articolazione della parete, gli spunti 
forniti dai modelli ambrosiani. 

Il tipo elaborato ad Agliate si riflette, in una 
dimensione assai più complessa, in un periodo 
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intorno al 1030, nella S. Eufemzia all'Isola Comacina, 
la cui consistenza, dopo la distruzione ad opera dei 
comaschi nel 69, è stata riconosciuta attraverso gli 
scavi. In questo caso le tre navate, sempre coperte a 
tetto, erano scandite da pilastri ottagonali e si 
raccordavano ad una zona presbiteriale segnata, 
all’apertura, da due pilastri, formati da quattro 
semicolonne addossate ad un nucleo quadrato, ai 
quali corrispondevano semicolonne addossate a 
lesene nei punti di ricaduta delle arcate, che 
determinavano i vani, coperti da crociere, antistan- 
ti alle absidi. La cripta si limitava ancora alla sola 
zona centrale e fondeva in uno i temi distinti 
presenti a Galliano e a Agliate, in quanto affianca- 
va, ai lati della scala di accesso al presbiterio, sia gli 
ingressi che le finestrelle aperte verso la navata 
centrale. 

I risultati raggiunti alla S. Eufenzia all'Isola 
Comacina furono certamente un rilevante punto 
d'arrivo nella storia del primo romanico. Lo indica 
il fatto che quel tipo di impianto, una navata 
basilicale connessa ad un presbiterio coperto a 
volta, riuscì a restare vitale, ad esempio a Genova, 
per tutto il corso del XII secolo. 

Tuttavia altri interventi di quegli stessi anni 
testimoniano dell'urgenza presto intuita di una 
messa in discussione di quel modello spaziale. 
Fondamentale è la Chiesa di S. Maria Maggiore a 
Lomello la cui datazione all’interno della prima 
metà dell'XI secolo è assicurata dal confronto con 
la Abbazia di S. Giustina a Sezzadio, per la quale si 
può fare riferimento alla iscrizione contenuta nel 
mosaico pavimentale della cripta che ricorda l’inter- 
vento di un marchese Otberto, lo stesso che nel 
1030 fondò l'annesso monastero. Ciò che accomuna 
: due edifici, oltre all’uso del laterizio e all’ornato 
esterno, fondato sul motivo delle lesene legate a 
due archetti pensili ed esteso a tutto il perimetro, è 
la presenza, all’interno, di pilastri formati da 
un nucleo rettangolare al quale si addossano, sui 
lati disposti lungo l’asse longitudinale, due semi- 
colonne. 

È da quel tipo di pilastro e dallo sviluppo delle 
possibilità in esso implicite che deriva la necessità 
di riconoscere alla S. Maria Maggiore di Lomello una 
funzione chiave nel porre le premesse alle successi- 
ve vicende del romanico padano. Le otto coppie di 
pilastri che in origine scandivano la lunga navata 
dell’edificio creano, impostandola al di sopra dei 
lati rettilinei, una serie di arcate trasverse: una per 
ogni sostegno nelle navate laterali, per inquadrare il 
percorso delle crociere che ne formano la copertura; 
ad andamento alterno nella navata centrale, coperta 
a tetto. Le semicolonne disposte lungo l’asse longi- 
tudinale e terminanti in semplici capitelli cubici 
consentono, con la loro emergenza, di raddoppiare 
le ghiere delle arcate volte verso la navata centrale, 
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Fulget ecclesia in parietibus et in pauperibus 
eget. 
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È una frase di una lettera scritta verso il 
n25 da Bernardo di Clairvaux al nipote Gu- 
glielmo, nota come Apologia ad Guillelmum. 
Tutta la lettera è ricolma di espressioni i analo- 
ghe. Ma basti qui aggiungerne una sola: In 
sanctum quid facit aurum? Unita alla preceden- 
te, Fulgit ecclesia ecc., bastano a rovesciare 
tutto ciò che da Costantino in poi si è sin qui 
visto in fatto di arte cristiana. 

Condannando il lusso delle chiese come 
furto ai poveri e implicita contraddizione con 
la professione cristiana, tanto più da parte di 
gente che, come i monaci, aveva fatto voto di 
povertà (interrogo monachus monachos... dico: 
Dicite, pauperes, si tamen pauperes, în sanctum 
quid facit aurum?) condannando ciò Bernardo 
non diceva nulla di nuovo. 

Da secoli la vita della Chiesa era intessuta 
di voci analoghe. 

Da prima isolate e nettamente all’opposi- 


PES ì . . . 
intensità e di acredine, sino sfociare in ciò 
che è stato definito «crisi dell'XI secolo». Tale 
«crisi» vide, bensì, tutta una serie di linee di 
tendenza staccare dalla Chiesa 
numero sempre Pi Î 


Chiesa una serie di linee di di 
carattere sostanzi o almeno 
caFetedanti su alcuni punti: alla base dei qual 


l’intero messaggio evangeli nonché în patti: 
Pinter PT più specifico rapporto a scelte di 









vita religiosa e dunque all'interno del mon 
co «Va, vendi i ciò che hai e danne il ricavato a 
. poi vieni e Rd licit | per 
definizione all'esistenza a stessa di un onach 
simo ec : Dc 


Con l'XI secolo questo particolare petto 


parole di Bernardo. 
Lo stesso Ordine di Citeaux a cui B. 
apparteneva era nato con una genesi di 


ai poveri è tema invece, se non nuovo, certe 


non ancora — a quanto ci consta — affrontato 


«pauperistica». FAR 


: ottenerlo significò una guerra al 
: — se così possiamo definirla — desti- 
nata a sconvolgere il quadro e mutare in 
profondità le vie verso cui si orientò l’arte — 
non solo monastica — ma in genere occidenta- 
le del tempo. Ivi compresa l’Italia. 
Questo non ha però nulla a che fare i 
badi — con dice cn ù 


or? 3 1 
quanro si genere 


dei cistercensi definendoli «missionari del 
goOrico». 

Questa espressione riguarda il primo Due- 
cento e dunque non ha nulla a che fare con 
Bernardo. Confondere il pauperismo e la 
«iconoclastia» di Bernardo con la vicenda dei 
cistercensi del Duecento — «missionari» o 
«non missionari del gotico» — altro non è che 
un clamoroso errore storico. 

Bernardo morì infatti nel 1153, quasi un 
secolo prima. E ancora il gotico non era nato 
neppure in Francia, sua patria d’origine. 

Agisce dunque piuttosto sulla preistoria 
dell’arte gotica. Opera, sul corpo vivo dell’im- 
maginario romanico un taglio, che — in parte 
almeno — liberò la pura energia intellettuale 
la forza astrattiva e razionalizzante che sta alla 
base del gotico e lo genefa, come realtà 
artistica. Una realtà addirittura opposta e 
contraria al romanico, un puro approccio 
intellettuale al vero anziché l'immersione «ci- 
nestetica» nel corpo vivo del mondo come 
realtà fisica, sensazione fisica, fenomeno fisico 
tangibile. Anziché uno spazio come cossa 
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O 
il coro viene infatti considerata un incunabolo 
del grande gotico delle cattedrali dell’Ile de 
France. 

À questo livello — e cioè a livello di 
incunabili e prefigurazioni «in nuce» — in- 
dubbiamente anche Bernardo può dirsi gene- 
ratore, non solo, come si è detto, della natura 
razionale del gotico in assoluto ma anche in 
particolare di una specifica forma di arte 
gotica: il gotico che si oppone, come sua 
«alternativa», al classico gotico delle classiche 
cattedrali di Francia e della loro splendida 
progenie europea. 

Non si tratta del cosiddetto «gotico ridot- 
to» o Reduktionstil, come si definisce quella 
sorta di «provincializzazione» e progressiva 
semplificazione che le squisite forme del goti 
co francese inevitabilmente subirono nell'atto 
in cui si diffusero, con carattere di «moda» € 
«lingua» comune, a tutta l’arte europea. 

Si tratta piuttosto di una forma «altra» che 
ha in comune con il gotico solo la natura 
razionale e se ne distacca, invece, radicalmen- 
te là ove si fonda su spazi concepiti in forma 
di figure geometriche semplici, definite © 
misurate dalla linea, anziché sulla linea come 
forza astrattiva, pura emanazione della ragio: 
ne a cui l’arte tende a identificarsi nascendo 
nello spazio come concretizzazione di UN 
pensiero. 

Quest'ultimo può dirsi il massimo punto 
d’arrivo raggiunto in Francia e in Europa da 
quello che il Branner definì il «puro gioco 


intellettuale» gotico cosiddetto 


rayonnant della Parigi di Luigi IX e delle sue 


tipico del 


molteplici diramazioni e sviluppi europei. Al 
contrario, il gotico «alternativo», misura di 
uno spazio modellato ad figurarz, ha in Italia, 
uno dei suoi fondamentali luoghi di nascita 
(nell’arte dei Comuni lombardi e della prima 
età Francescana e Mendicante in genere) e 
alcuni dei suoi frutti più alti. Primo tra essi 
l’arte cosiddetta «federiciana», dal suo grande 
committente/promotore, Federico II; mentre 
il suo estremo frutto è il cosiddetto «stil novo» 
dell’arte toscana, tra XIII e XIV secolo, da 
Nicola Pisano e Cimabue a Giovanni Pisano, 
ad Arnolfo di Cambio e a Giotto, ma anche a 
Cavallini e a Duccio e alle grandi cattedrali 
toscane, da Siena a quella Santa Maria del Fiore 
di Firenze che — in senso storico — è il punto 
d'arrivo del fenomeno, il punto ove esso si 
salda di fatto alla nascita del Rinascimento 
tHorentino. 

Ma torniamo a Bernardo: con il quale, va 
ribadito, tutte queste vicende hanno rapporti 
solo per due ragioni. Anzitutto perché egli 
lappresenta una delle figure storiche principa- 
li, alle radici e dunque nella «preistoria» del 
tenomeno/gotico. E inoltre perché il madorna- 
le errore storico che lo confonde, non con la 
Preistoria ma con la vera e propria storia del 
gotico, è errore diffuso e pertinace, tra i più 
gravi proprio in rapporto all'Italia. 

Chiarire l’errore comporta anzitutto chiari- 
te Bernardo e la sua particolarissima «guerra 
all'immagine». 

i se fuogue anzitutto i punti essenzia- 
a cenda storica che lo concerne. 

Il giovane Bernardo di Chatillon, erede di 

Do nobile famiglia proprietaria di mezza 
Orgogna e uomo di altissima cultura, soprat- 


tutto classica, si fece monaco dell'Ordine 
riformato di Citeaux quando aveva ventidue o 
ventitre anni, nel m2. 

Passati i primi vent'anni in una sorta di 
mistico eremitaggio — divenendo così «quel 
contemplante» di cui parla Dante — Bernardo 
ne uscì per prender parte attiva, attivissima 
anzi. combattendo da protagonista in difesa di 
Innocenzo II, durante lo scisma che nel 1132 gli 
aveva opposto l’Antipapa Anacleto Il, nomi- 
nato da una fazione romana. 

Vinta questa battaglia, Bernardo non rien- 
trò più nell’isolamento della sua prima vita 
contemplativa; rimase invece in prima linea e 
da autentico «attivista» nell’agone non solo 
religioso ma soprattutto politico dei suoi 
drammatici tempi. E vi rimase, da una parte, 
con una energia benissimo descritta dalla 
celebre risposta che egli diede a Reims, nel 
pieno di un quanto mai battagliato concilio, 
agli «scribi» incerti se mettere 0 no a verbale 
le sue violente requisitorie: Scribatur stylo 
ferreo in ungue adamantino rispose Bernardo, 
citando Giobbe e vincendo la sua battaglia. 
Dall'altra vi rimase attanagliato sia dai dubbi 
sulla legittimità di tali battaglie, combattute 
da un contemplativo che si era per giunta 
votato, come chiedeva il suo Ordine, al silen- 
zio a vita, sia dalla nostalgia per la silente vita 
di Clairvaux. 

E anche q 
scrittore, che ci dà ] 
sia in improvvisi squarci dolenti 
Habet mundus iste 
a autodefinendosi 
annando, 


ui è lo stesso Bernardo, ottimo 
a misura dei suoi dubbi e 


nostalgie, 
come «notturni» tragici ( 
noctes suas et non paucas) si 
«chimera del suo tempo» € così cond 
nella fantasiosa immagine del mitologico mo- 
stro a due teste, il suo essere insieme monaco 
plativo e battagliero militante politico. 
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contem 


Alvastra, resti di pilastri appartenenti alla 
prima chiesa. 


Rielvaux, resti di pilastri appartenenti alla 
prima chiesa. 





Schema costruttivo «ad quadratum» delle 


architetture bernardine (da Habn). 


Il primo atto della sua «vita attiva» — a 
partire dal 1932/4 circa — fu una serie di 
cosiddette «riforme» della vita cistercense, 
limitatamente peraltro alla sua abbazia e cioè a 
Clairvaux (anche se ben presto l’intero Ordi- 
ne, più o meno rapidamente soggiogato dalla 
sua prestigiosa e imperiosa figura, le fece 
proprie). Furono riforme statutarie, liturgiche, 
musicali, figurative, architettoniche, e via via, 
riguardarono cioè ogni aspetto della vita mo- 
nastica. E in realtà esse si configurano in tale 
stretto rapporto, l’una con l’altra, da apparire 
piuttosto come vari momenti di un unico 
organico «progetto» di una abbazia come 
«città modello» (si vedano i resti delle abbazie 
di Alvastra e Rievaulx, p. 363). 

Non «città ideale», si badi, ma «città 
modello», progettata per essere costruita ed 
esportata ovunque quale manifesto in pietra di 
una proposta di vita «altra» e alternativa, 
offerta non solo al monachesimo ma în toto 
alla città medievale. 

Di fatto Bernardo realizzò — per mezzo di 
un manipolo di monaci di una efficienza 
sorprendente e di una abilità tecnica e artistica 
più sorprendente ancora — centinaia di queste 
«città modello» costruite in meno di vent'anni 
in ogni parte d'Europa (p. 362). 

Furono essenzialmente «città contadine» 
regolate e determinate da due elementi base, il 
lavoro dei campi e la vita comunitaria. 

Vennero costruite simili l’una all’altra sino 
alla sovrapponibilità e alla vera e propria 
identità. «Città» nude e perfette come una 
equazione matematica e straordinariamente 
eloquenti, come un manifesto, appunto, una 
sorta di slogan in pietra. 

È vennero costruite da gruppetti di pochi 
uomini, esuli dalla natia Borgogna e costretti, 
ogni volta, a servirsi di materiali diversi, in 
condizioni, inizialmente, di drammatica po- 
vertà materiale. 

Una povertà peraltro che durò poco, non 
solo per questioni di umana debolezza e altre 
simili Zacrimae rerum. Ma anche per il semplice 
ed inevitabile fatto che quelle che i monaci 
costruivano — in ogni parte d'Europa — 
erano effettivamente «città contadine» model. 
lo, efficientissime, poco dispendiose e in grado 
di trasformare ovunque in pochi anni foreste e 
paludi (acqua e boschi erano due indispensabi- 
li condizioni preliminari perché un luogo 
potesse essere scelto dai cistercensi di Bernar- 
do per una loro fondazione) in ricche campa- 
gne a produzione intensiva. In grado cioè di 
produrre naturalmente ricchezza e facilità di 
vita. 

Unita a una tecnologia che dimezzava 
tempi e costi e moltiplicava di altrettanto 
l'efficienza, in campo così architettonico come 
agrario e industriale (ma le applicazioni 
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furono infinite) non passò una generazione che 


— a parte le conseguenze d’ordine spirituale e 


] 


religioso, ben più difficili da misurarsi e qui 


ora estranee al nostro discorso — tutta intera 
l' Europa del lavoro ne uscì tecnologicamente 
trasfigurata. 

E con essa anche l'Europa artistica subì un 
contraccolpo, meno evidente, perché toccò da 
prima solo gli strati popolari e le frange 
contestatrici (uomini del Comune ed esperi- 
menti monastici «pauperistici» più o meno ai 
margini dell’eresia, come gli Umiliati lombar- 
di) né parve, a tutta prima, riuscire a penetra- 
re nella cittadella preziosa delle arti «di 
corte». Ma alla lunga il contraccolpo fu, anche 
in questi settori, addirittura rivoluzionante. 

In ogni caso l’Italia fu una delle regioni in 
cui sin dall’inizio i monaci di Bernardo fecero 
scuola, a partire, come si è detto dalla Lom- 
bardia. Ma a partire anche da Roma — 
l'’amata/odiata Roma di Bernardo che la vene- 
rò come ferribilis locus, locus Petri, ubi steterunt 
pedes eius e la temette come città «fatua», 
corrotta e corruttrice, a partire dalla Curia 
romana, spelunca latronum, lupi non oves, 
increduli et subversores e via via. 

Bernardo tentò in tutti i modi di tenere i 
suoi monaci lontani da Roma ma Innocenzo II 
li costrinse — a quanto pare con l’inganno — 
ad accettare nel 1139 l'insediamento nella palu- 
dosa e malarica zona delle Acque salvie, 
nell’antichissima Basilica dei S. S. Vincenzo e 
Anastasio alle Tre Fontane, sorta sul luogo che 
la leggenda lega al martirio di Paolo. E il 
primo abate delle Tre fontane (un «figlio» 
spirituale legatissimo tra tutti e fedelissimo di 
Bernardo) divenendo nel mso papa Eugenio 
III, aprì il Lazio al «progetto» bernardino e 
tutta l’arte laziale a una rapida quanto radicale 
trasfigurazione in senso «bernardino»: ma 
Roma restò impenetrabile all’aspro messaggio 
pauperistico e severamente razionale di Bet- 


nardo e dei suoi primi. 


Alla base della «città modello» di Bernardo 
stanno due elementi fondamentali. 

Anzitutto una aspra, radicale riduzione 
della vita alla pura essenza, il cosiddetto 
existenz minimum (Argan) (ma sulla base di 
una attenta individuazione di questo «essen- 
ziale», il che, trattandosi di contadini, signifi- 
cò attenzione, conoscenza e adesione alle leggi 
della natura). 

E in secondo luogo la matematica come 
strumento di semplificazione e razionalizza- 
zione dei processi operativi: basati su un 
modulor base (il quadrato, la «figura perfetta» 
secondo Agostino, la «figura» della città cele- 
ste quale la Apocalisse la descrive, in forma di 
«città quadrata») e sulla sua moltiplicazione 
mediante semplici rapporti proporzionali fissi. 


Un sistema dunque di estrema semplicità e 
chiarezza logica e di altrettanta facilità operativa. 

Così che, esportato dovunque in Europa e 
applicato a ogni genere di operazione, manuale 
è mentale — dal lavoro dei campi all’architet- 
tura, dalla musica all’industria, dalla miniatura 
alla scultura, dal modo di scrivere a quello di 
pensare e far di conto — rivoluzionò la 
tecnologia europea del tempo su per giù come 
l'introduzione del computer ha rivoluzionato la 
tecnologia attuale. 

Uno degli aspetti più sorprendenti — quan- 
do si osserva in blocco la realtà di quella che 
abbiamo detto «città modello» bernardina — 
è la perfetta corrispondenza che esiste In essa 
tra il tutto e le parti (si confronti l’assonome- 


Fontenay, Chiesa, Capitelli. 


Londra, British Museum, Ricostruzione di 
pavimentazione bernardina (da Rielvaux). 


| 


p. 362 coni Pontigny, Schema della vetrata della chiesa. 


tria del complesso di Fontenay, 
capitelli della Chiesa, p. 365). 3 

Un modulor che si sviluppa con la logica 
ferrea dell’existenz minimum e l'armonia si 
una crescita organica. È regge la e 
della «abbazia/città modello» così come ao a 
ogni battito e momento della vita dei IRE 
le ore che scandivano lavoro e preghiera DI 
gli spazi in cui essi vivevano, le miniature 5 ci 
libri liturgici e i semplici purissimi ricami ei 
pavimenti di piastrelle lavorate a 9 
sistemi di canali e di regolamentazione o 
e e di lavorazione dei campi, o anche e 
he in ogni parte dell'abbazia filtrava- 
giorno, monocrome è perfette 
e tracciate da un matematico, 
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Troyes, Bibliothèque Municipale, Ms. 115 
«Expositio super Psalterium» f. 1v (da 
Clairvaux). 


Fontenay, Sistema di canalizzazione della 
«forge». 


Fontenay, Edificio della «forge». 


fs NeTI ya NS A A 7 N era) ve mà 2 
® ie RR SN 
AXSAINIOVNIIN 


NI N 
IPER 


N 
% T 


Ù ey f 
hd wi ke L 
PED 


IAV:XDI:INEDIT 

DOSITIOXÎI 
AVRELII: AVEVS 
TINISVRPSAL 
TERIVAPMODS 
ALMOVSOA0 


o) 


INOMESIMVI 


(TEN 
Na 
19) 


a 
2) 
È 

tI 


=} 74) Nes 
OX 


2] 
Lo 


> = 
n 


[AN 











3 


ma previo un attento calcolo dei punti più 
adatti, di ora in ora, alla massima illuminazio- 
ne; e soprattutto il canto dei monaci, canti che 
traducevano in suoni perfetti i purissimi ritmi 
da cui spazi e tempi della vita dei monaci 
erano scanditi ad quadratum: quel canto singo- 
lare ritmato, che il testo dell’ Antiphonarium 
bernardino difende dall’accusa di essere trop- 
po originale con il celebre Si ab omnibus 
diversum ratio fecit diversum. 

A ideare e permettere la realizzazione di 
fatto di simile perfetta ratio, applicata a una 
intera «città modello», fu probabilmente una 
mente unica; ma certamente vi riuscì solo 
guidando una équipe di esperti, architetti e 
urbanisti e agrimensori, idraulici e naturalisti, 
artigiani e geometri e via via. E questi esperti 
furono non meno certamente — almeno per 
ciò che riguarda l’architettura — borgognoni. 

Tutti gli elementi che costituiscono le 
architetture bernardine sono tolti infatti di 
peso dall’architettura romanica borgognona 
del tempo, nei suoi ultimi punti di arrivo anni 
Trenta/Quaranta del XII secolo: l’arco acuto e 
la volta a botte archiacuta, l’alzato a sala e 
persino (mediato però forse anche dall’archi- 
tettura dell’Ordine riformato dei Premostate- 
si) (Cadei), il caratteristico schema rettilineo 
del coro, quadrato e fiancheggiato da cappelle 
pure quadrate (si confronti l’assonometria, p. 


362). 
Solo che tutti e ciascuno di questi elementi 
appaiono — nell’architettura bernardina — 


radicalmente trasfigurati dall’incandescente ri: 
gore logico della «ratio», per così dire «digita- 
lizzati» dalla logica matematica della sua tessi- 
tura modulare. 

Un esempio bene illuminante è offerto 
dall’ Abbazia di Fontenay, in Borgogna, eretta 
vivo Bernardo tra il 139 e il 147 e relativamen- 
te ben conservata, almeno in alcune delle sue 
parti a partire dalla chiesa e dalla forge, (uno 
dei vari edifici destinati al lavoro, in questo 
caso industriale), il dormitorio, il chiostro € 
l’aula capitolare, aperta sul chiostro, secondo 
una precisa regola dell'Ordine, così che ! 
lavori del Capitolo fossero pubblici. 

Limitiamo ora il nostro esame alla Chiesa di 
Fontenay, dovuta a uno dei più alti architetti 
(anonimo e non mai citato né dai documenti di 
allora né dalle storie dell’arte di oggi) che i 
Medioevo europeo abbia prodotto. 

Si tratta di un edificio a croce latina 
rigorosamente rettilineo e ad quadratum, divi. 
so all’interno in tre navi coperte completamen 
te da volte a botte, longitudinali e omogenee, 
senza soluzione di continuità per tutta la 
lunghezza della croce, trasversali invece nelle 
ali laterali, come una sorta di contraffortatura 
della volta centrale, e graduate in altezza, così 
da far emergere netto il vano centrale a croce, 





costruito a sala e dunque privo di illuminazio- 
ne diretta, salvo i quattro fondali che alla fine 
di ogni braccio stampano sul cielo, come una 
sorta di clamoroso segno simbolico, la trafora- 
tura lineare di grandi finestrate archiacute, 
disposte ad triangulum con evidente simbologia 
trinitaria. 

Tutto questo avviene all’interno di un 
edificio che all’esterno si presenta serrato 
entro pareti liscie e compatte, muri chiusi ove 
il disegno esterno risuona solo come ritmi 
lineari, tagli sottili d'ombra sui piani di pietra. 

L'immagine simbolica è evidente. L’edifi- 
cio all’esterno chiuso, una volta che si entra, si 
rivela fatto di luce, tutto tramato di luci, 
limpide nella penombra, sino a conchiudersi 
nella apparizione luminosa dei quattro fondali 
trinitari. 

Perfetta come un cristallo che il sole accen- 





Fontenay, interno. 


Fontenay, Chiesa, interno. 
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Parigi, St. Denis, interno, zona inferiore 
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de e spegne, e di fatto costruita in modo da 
captare tutti 1 raggi del sole, dal mattino al 
tramonto, e dirigerli come lame oblique nella 
penombra del vano — fosforescente penom- 


bra, affacciata nei quattro fondali, con pro- 


rompente effetto emotivo e simbolico, su una 
luce esterna che domina, bensì, lo spazio, ma 


senza penetrarvi, trasparente simbolo di una 
trascendenza presente ma in attesa o sia «in 
figura» — questa chiesa è fatta di nuda pietra 
e non ha punto ove ceda a un qualsiasi tipo di 
«ornato». Se esso esiste è l’orlo di piani 
tagliati a lama di coltello perché la luce, 
giungendovi, ne tragga risonanze, sotto forma 
di profili di luce. 

Da una parte dunque nibil in oratorio nisi 
nudi parietes e dunque fedeltà assoluta all’exi- 
stenz minimum, contro ogni fulgore prezioso: 
dall’altra pietra fatta musica (letteralmente: si 
tratta infatti della stessa partitura 24 quadra- 
tum che costruisce i canti ritmati dell’ Antifo- 
nario) e musica fatta linee di luce nelle 
tenebre, in un crescendo che squilla senza 
sbavature nell’allegro fortissimo dei fondali 
traforati. 

Bellezza come misura ma anche come intel- 
ligente attenzione e adesione (da autentici 
contadini) alla natura e ai suoi tempi e modi. 

Si noti ora che questa pietra musicale e 
luminosa é percorribile; e una volta percorsa, 
introduce, da una parte, entro uno spazio «a 
misura d’uomo», dall’altra entro uno spazio 
fatto racconto. 

Se si pensa che gli anni în cui venne 
realizzata Fontenay sono grosso modo quelli in 
cui fu costruito l’atrio di S. Ambrogio, risulta 
evidente, a prima vista, l’intima consonanza e 
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la radicale distanza che esiste tra i due 
capolavori. 

Il passo che Fontenay compie, nei confronti 
di S. Ambrogio, è il distacco dalla presenza 
corporea, dallo spazio come corpo tridimensio- 
nale. Ed è un distacco cui giunge per due vie. 

Anzitutto l’enucleazione delle linee/forza 
mira all’astrazione assoluta di un puro atto 
intellettuale. 

In secondo luogo protagonista dello spazio 
è ora la luce, elemento che in S. Ambrogio — 
come in genere nel romanico lombardo e 
padano, ma anche più ampiamente europeo — 
è bensì presente e con funzione di protagoni- 
sta ma in dialogo alla pari con la corposa realtà 
tangibile delle plastiche strutture e dunque 
all’interno di un possente orchestrato. 

In realtà, l’identificazione spazio/luce e il 
passaggio ulteriore luce/Dio, sembra essere in 
Fontenay — per quanto è a nostra conoscenza 
— una novità assoluta e una novità, che 
apparsa qui per la prima volta da protagonista 
sulla scena dell’arte europea era destinata 4 
regnarvi sovrana, restando tema/base di tutta 
l'architettura gotica. 

L’unico parallelo possibile — ma successivo, 
sia pure di pochi anni — è il rotante coro ad 
ambulacro e cappelle radiali di Saint Denis, tutto 
tramato sulla luce, animatrice e misura dello 
spazio nello stesso tempo in cui è luce simbolica, 
immagine della luminosa natura di Dio. 


Siamo con ciò tornati al nodo da cui il 
nostro discorso ha preso avvio. 

E cioè il trovarsi entrambi, Suger e Bernar 
do e le architetture da essi realizzate (sia pure 
come committenti), alle radici e come preisto- 
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ria di peso decisivo per la storia dell’architet- 
tura gotica. 

Si tratta peraltro di radici parallele ma di 
segno opposto. 

Bernardo infatti rifiuta a priori, frontal- 
mente opponendosi con ciò a Suger, l’arte 
come materia preziosa e la preziosità della 
materia come unico elemento che, per la sua 
natura incorruttibile e perché è in essa che la 
natura diventa bellezza, conduce a Dio ed è in 
grado di parlarci di Dio. 

Sul palcoscenico dell’arte europea la «par- 
te» di Suger generò l’età estrema e splendida 
del Medioevo europeo, quella che, con il 
Duby, si è soliti definire l’«Europa delle 
cattedrali», in relazione appunto alla straordi- 


naria fioritura delle cattedrali gotiche, fioritu- 


ra d'origine francese che fece del francese, 
l 


come insegna Brunetto Latini, la lingua comu- 
ne dell’arte europea. 

La «parte» di Bernardo, aspramente e 
rigorosamente «pauperistica» rimase invece a 
lungo — nella misura almeno in cui rimase 
fedele a Bernardo — arte «contro», come tale 
immediatamente adottata dalle forze novatrici 
— a partire da quelle del lavoro — e ignorata, 
per generazioni, dall’arte ufficiale e «cortese». 

In questo senso le sue apparizioni in Italia 
sono tutte estremamente significative quanto 
precoci. 

Per capirle nel loro vero — e troppo spesso 
misconosciuto — valore storico, Occorre anzi- 
tutto prendere atto di un momento fondamen- 
tale del «progetto» di Bernardo, sin qui 
Sottaciuto: il singolare procedimento operativo 
dei «cantieri» bernardini. 

Si è detto che Bernardo fece costruire da 


pochi uomini, in pochi anni, centinaia di 
abbazie come «città contadine modello», in 
tutta Europa. L’analogia che lega l'una all’al- 
tra queste abbazie è tale e così vicina alla vera 
e propria identità e perfetta sovrapponibilità 
_ dalla Svezia alla Sicilia, dalla Scozia alla 
Grecia alla Spagna, alla Svizzera, alla Germa- 
nia, alla Francia, alla Lombardia, a Roma; e 
via via — che si è arrivati al punto da pensare 
e parlare di una sorta di esportazione di 
«prefabbricati» (Bucher) (si vedano A/vastra, 
Fontenay, Chiaravalle Milanese, e Tre Fontane a 


Roma). 

Immagine suggestiv | 
venne esportato di autenticamente «prefabbri- 
cato», dalle case madri di Borgogna in tutta 
destrati a realizzare 


a. Ma in realtà ciò che 


Europa, furono uomini ad 
il «progetto» ovunque € a in 
zarlo a qualunque tipo di maestranza € con 
qualunque genere di diversi materiali locali. 

Questo dimostra, da una parte, l esistenza 
di «cantieri/scuola» che all’origine furono cer- 
nte situati in Borgogna presso le case 
unque inizialmente, con ogni proba- 
o Clairvaux. E in secondo luogo, 
uola, fondati, di volta in volta, 
presso ogni nuova fondazione europea e rima- 
vi ovunque, accanto all'abbazia o 
quali «scuole» tec- 


segnare a realiz- 


tame 
madri e d 
bilità press 
altri cantieri/sc 


sti poi atti 
«città contadina» modello, 
nologiche di straordinaria importanza Pie 
sviluppo così dell’arte come della tecnologia 
locale. | 

Ma oltre ad essere singolari ed icien 
me «scuole», 1 «cantieri» cistercensi agirono 
condo un procedimento operativo del 
eristico e loro proprio. Gettate le 
omplessive, i monaci costruivano 
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Chiaravalle Milanese, Chiesa abbaziale, 
interno, Transetto (particolare). 


Sg SS. Vincenzo e Anastasio Alle 
[re Fontane, interno, Transetto sud 
(Particolare). 
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Fiastra, Chiesa abbaziale, interno, pilastri 
angolari (particolare). 


poi l’edificio a blocchi, così come bene per- 
metteva il procedimento esecutivo modulare, 
programmato appunto per uno sviluppo a 
blocchi omogenei. 

Questo fa sì che nei vari edifici cistercensi 
bernardini — a prima vista perfettamente 
omogenei — esistono invece, di norma, solo 
pochi «blocchi» effettivamente risalenti all'a- 
spra età bernardina: e sono in genere il braccio 
del transetto, aderente da una parte al coro 
della chiesa e dall’altra al tratto di monastero 
comprendente la sala capitolare e una prima 
parte del dormitorio, aperti entrambi, median- 
te opportuni passaggi direttamente sui campi. 
Venivano cioè immediatamente costruite solo 
le parti strettamente essenziali perché i mona: 
ci potessero vivere e lavorare nei nuovi monà- 
steri pur rispettando la clausura (Cadei). 

Il resto dell’edificio risale a più tarde 
sovrapposizioni prima di un nucleo poi dell’al- 
tro sino (quando ci si arrivò) alla realizzazione 
completa dell’abbazia, raggiunta, in genere, 
solo passate più e più generazioni di monaci, 
quasi in una sorta di gioco di costruzioni 


infantile. Ora le generazioni che si susseguiro- 
no tennero bensì rigorosamente fede, di nor- 
ma, al progetto di origine in un processo 
talora secolare — ma adattandolo a forme 
gusti idee sempre diverse e sempre più lontane 
da quelle dei primi inizi. 

Ne derivano edifici in cui solo un attento 
esame può condurre a scoprire l’esistenza di 
nuclei risalenti all’età di Bernardo. 

E a questa luce che l’Italia — per molto 
gi ritenuta priva di edifici autenticamente 
’ernardini e cioè risalenti all’età di Bernardo 
— ha rivelato invece di possederne un numero 
particolarmente notevole e di notevole preco- 
Cità e ortodossia. 

n i 
ku i dimostrazione soprattutto 
wu pi, Chiaravalle Milanese e Chiaravalle 
pe PRE la prima di qualche 
i , ma tra loro sorelle, a partire dal rigore 
3 una sperimentazione di tecniche inedite, 
rsagiunte senza nulla perdere della tersa ratio è 
purezza lineare del primitivo «progetto»: que- 
sto malgrado i cistercensi, usi alla pietra, 
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tutto loro di produrre il materiale locale e cioè 
il cotto, il che fecero organizzandosi apposite 
producendo un affatto caratteristico 
regolare mattone rosato, di dimensio- 
ni romane) e l'Abbazia delle Tre Fontane a 
Roma, anch'essa costruita, nel blocco d’origi- 
ne (che è il braccio Sud del transetto, adiacen- 
stro), in cotto, mediante anche qui 
e in totale nudità e rigore 


fornaci e 


grande e 


te al chio 
una apposita fornace 
formale di autentico afflato bernardino. 

Questo spiega anche la precoce apparizione 
_ nelle relative regioni — di una mentalità e 
di metodi razionalizzanti tipicamente cister- 
censi, affatto inediti e rivoluzionanti rispetto 
alle diverse tradizioni locali. 

E soprattutto spiega il nuovo volto metafi- 
sico, di cristallino nitore e matematica chiarez- 
ogica che andarono rapidamente assumen- 
Penisola le libere città comunali, a 
e di diretto influsso bernardi- 
sulla loro scia, quasi 


za | 
do nella 
partire dalle are 
no e quindi via via, 
ovunque in tutta la Penisola. 

L'edificio principe, in questo senso, è il 
o comunale lombardo, il caratteristico 
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Milano, Broletto. 





Broletto in cotto di questi Comuni all’avan- 
guardia, aule destinate a riunioni assembleari 
di ogni tipo, concepite con tipica metodologia 
modulare ad quadratum che rivela come una 
sigla il marchio di fabbrica cistercense o 
comunque di derivazione, diretta o mediata 
dalle «città quadrate» dei monaci. 

Ma è solo un esempio di una edilizia civile 
pubblica e in genere di una urbanistica sd 
piazze vie mura torri porte — tagliata in 
forma di nitidi cristalli sulla base di semplici 
norme modulari e a livello di uno standard di 
applicazione quasi automatica, 

Di fatto in Italia, come in tutta quella 
Europa che il Lopez definì «delle città degli 
one aperti» — riferendosi appunto ai 
“omuni agrari e mercantili, in rapida espan- 
sione tra la fine del XII e l’aprirsi del XIII 
secolo — esse città nacquero, come entità 
fisica concreta, nelle officine delle «città con- 
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tadine» cistercensi. Si trattò, in altre parole, 
di prodotti del cantiere cistercense, quei can- 
tieri/scuola di origine prima bernardina che è 
buon diritto possono definirsi la punta avanza: 
ta della tecnologia europea e della scienza 
applicata alla tecnologia. 

È lo sbocco di una «rivoluzione» che nasce 
dal grido in negativo di Bernardo (Fulge 
ecclesia... in sanctum quid facit aurum?) e Ne 
ricava da una parte l'individuazione di uN 


effettivo existenz minimum, dall'altra l’applica- 


i 


zione dell’intelligenza a rispondere con 
massimo di efficacia a esigenze primarie. Ne 
Ila 
nascita del gotico come una pietra angolare, 
una radice fondante, alla base non di forme € 
di soluzioni strutturali specifiche, ma di UN 
diverso modo di ragionare, di una inedita 
capacità di cogliere l'essenza in una linea e di 


deriva una rivoluzione mentale che sta 4 


tradurla in forma artistica. 


AngIoLA MARIA ROMANIN! 


LA CITTÀ DUECENTESCA 


Nel Duecento le città, soprattutto nell’Italia 
settentrionale e centrale, mentre consolidano l’ordi- 
namento sociale e politico di città-stato con il quale 
erano nate 0 rinate al principio del tardo medioevo, 
raggiungono un assetto urbanistico e architettonico 
în forme che si fanno sempre più monumentali, un 
rapporto con il territorio e le vie di comunicazione 
che ne configura la situazione moderna. 

Si amplia l'estensione dei contadi loro soggetti, 
con il declino della nobiltà terriera di tradizione 
feudale e delle forme insediative ad essa connesse 
(castelli, curtes, villae) e conseguente massiccio 
inurbamento che provoca nelle città densità edilizia 
e abitativa, penuria e rincaro delle aree edificabili; 
viene distinguendosi un centro cittadino con gli 
edifici pubblici, le dimore della borghesia più 
florida e dei nobili inurbati, la cattedrale e altre 
sedi di istituzioni di culto come le antiche parroc- 
chie. Ai margini e talora fuori delle mura, si 
formano quartieri dove si concentra la popolazione 
dei salariati, l'artigianato e la microimpresa, ma 
anche la legione miserabile ed emarginata di chi ha 
soltanto abbandonato la campagna. Quello sarà il 
nuovo terreno di missione per gli ordini monastici 
nati nel Duecento, domenicani e francescani anzi- 
tutto, che tra gli agglomerati di casette, talora a 
ridosso delle mura, erigeranno le loro grandi chiese 
e i loro conventi simili a case. 

Di molte città si conservano statuti che equival- 
gono a leggi edilizie e piani regolatori, determinano 
l'estensione dei suoli pubblici (strade, piazze) e ne 
regolano il mantenimento e l’uso, pongono limiti 
all'edilizia privata, soprattutto in rapporto all’altez- 
za delle torri che continuano ad essere una delle 
forme consuete di dimora privata cittadina. 

Le comunità cittadine, attraverso le loro magi: 
strature, sono anche le imprenditrici edilizie princi- 
pali, in risposta alle necessità che in tale processo 51 
creano 0 si fanno più acute. Quasi sempre una delle 
esigenze più impegnative resta quella della difesa 
attraverso le cinte murarie: sia che si tratti di 
terminarle, migliorarne gli apparati di difesa, rico- 
struirle — come. nelle città lombarde dopo il 
passaggio del Barbarossa — sia di ampliarne il 


tracciato per includere : nuovi quartieri. Firenze 
inizia nel 1284 una nuova cerchia di mura che sarà 
| 1324. A Milano le nuove mura 


el 1171 da un architetto di 


nome Girardo Mastegnanega. In ambedue i casi SI 
conservano solo alcune porte turrite. Città che non 
hanno avuto in età moderna e contemporanea uno 
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terminata solo ne 
vengono cominciate n 


sviluppo altrettanto esuberante conservano per 
lunghi tratti le mura duecentesche: a Spoleto, per 
esempio, i nuovi tratti di mura in chiara muratura a 
pietre piccole e malta abbondante, in forme sempli- 
ficate dal sapore quasi metafisico, si giustappongo- 
no ancora alla cinta precedente a grandi pietre 
squadrate, in parte risalente alla città romana. À 
Siena la cinta due e trecentesca in rosso laterizio, 
orlata da archeggiature su mensole e ritmata dalle 
porte fortificate, mantiene persino un rapporto con 
il paesaggio urbano simile a quello originario; prima 
una zona di rispetto ad orti e giardini in declivio, 
poi i primi contrafforti di case dominati dai volumi 
delle chiese mendicanti. 

Altro problema fondamentale era l’approvvigio- 
namento idrico; quando i pozzi del suolo cittadino 
non erano sufficienti, vi si provvedeva con acque- 
dotti che potevano assumere dimensioni e forme 
monumentali. Un acquedotto del 1258 esiste ancora 
a Sulmona; su alte arcate alla maniera antica entra 
nella città scavalcando le mura. Arcate ampie, 
impostate su altissimi pilastri cavi, formano il 
cosiddetto Ponte delle torri di Spoleto, un acquedot- 
to che attraversa la valle sottostante la città ed è in 
grado di reggere anche una sede stradale. La 
distribuzione dell’acqua era assicurata con fontane 
pubbliche, per lo più di forme molto semplici di 
una o più cannelle versanti in vasche di pietra, a 
volte protette da nicchioni. Caso caratteristico è 
quello di Siena, dove le vene d’acqua degli avvalla- 
menti che circondano il rilievo su cui la città sorge 
sono state raccolte, anche all’esterno delle mura, in 
sistemi di cannelle versanti in ampie vasche protet- 
te da edicole di severe forme gotiche. Ma la fontana 
assume spesso valore emblematico della provvida 
cura di magistrati e istituzioni nei confronti delle 
cittadinanze; ed allora acquista forme monumenta- 
li, a volte con la semplice moltiplicazione e compo- 
sizione in studiati giochi delle cannelle versanti in 
vasche, come ad Isernia e all'Aquila. Al centro di 
un crocicchio di strade in declivio e rialzata su 
gradini, la Fontana grande di Viterbo (1279) combina 
l’elaborata struttura a due vasche con il gioco degli 
zampilli e il ricadere dell’acqua dalla piccola vasca 
di forma lobata innalzata sopra una colonna, nella 
vasca inferiore cruciforme, con il parapetto a lisce 
specchiature. Infine, a Perugia, per opera di Nicola 
e Giovanni Pisano e di Arnolfo di Cambio, la 
fontana si animerà di immagini scolpite che illustra- 
no la funzione dell’acqua nel ciclo della vita e 
dell'universo creato, o la saggezza del pubblico 
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al ictrate I 
LL che ne assicura la disponibilità 
ana 1 ino più misero € diseredato. 
N aggiunta o In sostituzione di ordini monasti- 
ci, il comune esplica anche attività buste son 
Sii eg caz à assistenziale per 
cita i istituzioni apposite con fun- 
strutture e e l’ospizio si dotano di 
n i a ne adeguate, la cui compo. 
strutturato Ò vi, n anche quando l’edificio è 
alta. donerà as SOVIApposti, resta la sala lunga e 
aerata e line oi va abbondantemente 
diitva cl pari da finestre sotto la gronda, che 
dalle ibbuzia = i monastica, in particolare 
infermerie di i Ù TA complesso prevedeva 
inse nba sa forma. Ospedali duecenteschi 
Vercelli. di $ no conservati sono quelli di 
Frumentario & Setta in Pré a Genova, del Monte 
larmente si ; i, della Scala a Siena. Partico- 
Roma, in RITA cv A rete di ospedali e ospizi a 
pellegrini; Sic taaa il costante movimento di 
ancore ste ano SO consistenti esistono 
S. Biagio (poi 5 F, > È ST di S. Cosimato x 
nel complesso l: ITA Ripa) in Trastevere € 
deli fron di ateranense. Specializzato nella cura 
di S. Antonio era l'Ospedale di $. 


Tommaso in Formis: ne sopravvive, tra l’altro, 
l'elegante portale di forme cosmatesche sormontato 
con Cristo in trono. 
Soprattutto con gli edifici sede delle magistratu- 
re e destinati alle riunioni dei propri organi 
omune espresse, in forme 
ntalità, la consolidata 


da un piccolo mosaico 


consultivi e legislativi il c 
di sempre crescente Monume 
consapevolezza di comunità autosufficiente e l’ac- 
cresciuta floridezza economica. Ed è significativo 
che le città dove più forte e fortificata dagli eventi 
anzitutto le lotte contro l'impero, era 
itonomia cittadina, la tipologia di 


ormulata in età protoromanica sl 


passati, quali 
la coscienza dell'a 
edificio pubblico £ 
sia fissata in tradizione. 

In Italia settentrionale la prima metà del Due- 
cento vede crescere nelle dimensioni e arricchirsi di 
e più elaborate il tipo del brolet- 
aperta di due navate € grande 
strata. A 


soluzioni decorativ 
to, con loggia terrena 
aula superiore abbondantemente fine 
Como il Broletto (1235) fu interamente rivestito in 
marmo; sia i fusti ottagoni dei pilastri terreni, sia le 
stesure parietali sono uniformemente risolti nel 
parato bicromo a fasce orizzontali, che entra ora, 
così come gli accenti intensamente goticheggianti 
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Como, Broletto. 
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Piacenza, Palazzo pubblico. 


Milano, Broletto, particolare del lato nord. 
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ia, 
sei 


midi ite 


complesso del palazzi 


iiatiisite nici dra SSA SIIT e a PIOTTA ia: % upad ita i 


nt dn A png 1010 


Perugia, la cui Piazza 


srimetraoa irr Ts dal ‘san Jal 
perimetro irregolare dai fianco de 


M.} Li p_:3 } ì x ‘ 
ratazzo dei Priori, sembra immaginata 


4} 1, î i pn» Ò 
della Fontana di Nicola e Giovanni 


sea 
— 


so» 


} 1 


In Italia centrale si osserva, del 
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residenza di particolari magistrati © 

reggimento della città. Così, se i palazzi 

i Palazzo del Popolo di Orvieto sono sostanzia! 
mente elaborazioni del tipo del br 

terrena e aula superiore, il Palazzo del 
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elementi di architettura militare. Forme sin 
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assume, sin dal nucleo originario (12.81) il Palazzi 
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tine del Duecento e nel Trecento per l'architettura 
pubblica delle città dell’Italia centrale. 

; È proprio il Duecento il secolo in cui si veritica 
il cambiamento decisivo nelle forme dell'edilizia 
privata urbana. Poche città, tra loro anzitutto 
Di Gimignano, hanno conservato il suggestivo 
aspetto di agglomerato di torri che le doveva 
caratterizzare ancora al principio del secolo e che 
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resta ben leggibile nella stratificazione architettoni- 
ca dei loro centri antichi, da Pavia a Pisa, alla stessa 
Roma. Va da sé che la casa-torre non era un tipo 
edilizio da popolo minuto, la cui edilizia residenzia- 
le resta ben poco conosciuta. Nella casa-torre 
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Siena, Palazzo Tolomei. 
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l'aspetto difensivo, paramilitare prevale su quello 
abitativo; essa è l’espressione di una vita cittadina 
turbolenta, dominata dall’aspirazione al predominio 
da parte di alcune famiglie e dalla lotta tra fazioni 
avverse. L’assestarsi delle cittadinanze in quadri 
istituzionali più stabili, ma anche in forme di 
e rato oligarchico, insieme con l'esi- 
sa e di vita più agiate, di magazzini 
sii È e spaziose per l'esercizio di attività com- 
ii ang di piccola impresa, determina- 
Gialini poo de. È alla torre (cul diversi statuti 
È OS 0 se di altezza o impongono il 
svilippato in Li x tipo edilizio più basso e 
dl: cesena IERI; da allora stabilizzatosi, del 
ri I° su piani sovrapposti, accoglieva 
iii estinati alle attività commerciali e 
RPETRMIOTIAN; ‘1 piani superiori erano riservati 
all'abitazione. 
oiran Sia ca pubblica, in quella 
Gi due si enne differenziazioni locali, 
db. sa esigenze, ma anche di tradizioni 
Palazzo Tol ruttive diverse. 
- ar an . Siena è un esempio duecente- 
di a a del tipo di palazzo 
iv "ng a ia centrale: compatta mole 
Set due i en da marca- 
pianti superiori * di ca ore archiacute a trafori per i 
di de porte si sr $ E portale, fiancheggiato 
megizzini 0 sti n assato — certo ingressi a 
(Questa his: pe l’alto “pianoterra. 
bi lai ne, che abbiamo visto riflessa 
nel palazzi pubblici, domin: l'edilizia privati 
delle città di Liscio. T «domina l'e ilizia privata 
the in sign Si ‘oscana, Umbria e Marche 
i ut Resp modeste e in tipologie 
La n° vicine alla casa che al palazzo. 
Lagarina una formulazione assai 
fact telo VI sia. I capaci fondachi con 
osi dalla . i dei canali, proteggono 
schermati da arca dillinsanea a 
Tosi te allineate al piano di facciata; il 
oggiato. aa i con ampie finestrature a 
quale rai BASCAN ad una grande sala dalla 
esempio La vani minori. Come mostra 
orme della “ele aenei di Ca’ da Mosto, stile e 
larchivettata Ei un netto influsso 
dizione ‘me pizantina. Ma il tipo stesso 
comparsa a ” origine bizantina; una sua 
20 abbaziale di n a costiera adriatica è il Palaz- 
rai ri risalente all'XI secolo. 
a particolare committenza che lo 
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assimila tanto al palazzo pubblico quanto all’archi- 
tettura di difesa, certo debitore dell’architettura 
monastica e legato, anche nelle forme decorative, al 
cantiere della vicina Abbazia cistercense di S. Marti- 
no al Cimino, è il Palazzo papale di Viterbo, 
costruito tra il 1266 e il 1267, in un momento di 
grande espansione edilizia della città connesso con 
la preferenza che i pontefici le mostrano come 
propria residenza. Il piano del grande salone illumi- 
nato da bifore è servito da uno scalone volante che 
supera il dislivello rispetto alla piazza del duomo, e 
poggia su una costruzione poderosamente contraf- 
fortata verso valle contenente sale di minori dimen- 
sioni, alloggi per milizie e corpi di guardia soffittati 
ad archi-diaframma. L'attigua loggia, sospesa su un 
voltone, in origine circondata su tutti i lati dagli 
archi intrecciati a traforo su colonnine e — pare — 
coperta, ha al centro una fontana che attinge ad 
una sorgente sottostante mediante il pozzo visibile 
al centro del voltone. L'apertura della costruzione 
sugli spazi della città, malgrado la robustezza ed 
altri specifici accorgimenti atti alla difesa, accomu- 
na il Palazzo papale ad un ricco strato di edilizia 
civile due e trecentesca di Viterbo, analogamente 
ingentilita con scultura architettonica dall’intensa 
connotazione gotica € analogamente aperta su vicoli 
e piazzette mediante portici, logge, scale a cielo. 

Nell’Italia meridionale, dove l'autonomia e lo 
sviluppo stesso delle città furono fortemente limi- 
tati dalla compagine amministrativa e politica de 
regno di cui facevano parte, l'edilizia pubblica è di 
fatto sostituita da quella fortificatoria e militare, 
mentre l'edilizia privata — conservata del resto in 
resti scarsissimi € frammentari — tende ad ade- 
guarsi al tipo della dimora signorile. Palazzo Rufo- 
lo a Ravello (1280 circa) a impianto quadrilatero 
che chiude un cortile con portici € loggiati, inseri- 
to in un giardino cinto a sua volta da mura 
quadrilatere con torri agli angoli, è l’espressione 
più compiuta che si conservi di un generi di 
residenza nobiliare che si modella su tipologie di 
carattere militare, sostituendo agli apparati difen- 
sivi veri e propri decorazioni architettoniche di 
sapore € probabile provenienza araba; così nelle 
cupole dei vani delle torri, rivestite da stucchi che 
fingono scanalature a conchiglia, nelle lievi trine 
di archi intrecciati SU colonnine che formano il 
doppio loggiato del cortile, dove il gioco chiaro- 
lastica architettonica è risolto in 


scurale della p è risolte 
valori cromatici con l’uso della tarsia in pietre 
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Viterbo, Palazzo dei papi. 





ano 
gp gra - 
ponete: 00 
si n 
” 


niro o 


-_ 


eta 


are vr n 
" vu uri ne 
dg tar ReDa 


niet ni e 
PLATA 
| tasti fe 


PLATA È 
emi mito a. v né 
A È I mi ci gr > n 
o 


x » * 0 - 
7 F cere Tarare see 
DIMETTE o x = 
È PIPER FTA " ” 
z —-——v—.0 " 
orzo +9 isole sr 
idea ' r pria nea 


2° vaso a >- 09 


i 
visa ere 
nr 


PRI POT 


CIO I 
e ® = È . 
È VR PZA 0 VAR > 
ei aasiat Ali n 
el wr = to . n 


Arg te de eni 


E MRI 
ren pedi SERTOTE 
i 


o 


paro 
CS 


ciato bisi nin 


Reno 


icbai a a N 


nio 
eri i sii RL 
ze enne pp nt asd ia av 


siii 
Pd 
i 
i 
| 


sati 
Flo Maio 
it 
- NITTI 


de Di sn 
Ae iran na nl adi it getimi l'aa dr ì È ù 
leda 


LETT sin 


rl MAI im 


Cada 


LISTA Lire | i 


ni 


dei 


i dizioni 14. 
STE 


Pai 
se a 


Raw Il « 
, 1 { È 
}, [ GALA? O Rutolo, sf 


380 


loggiato moresco 


sfesso 

al Cimino 

, 

Matina in 

( nei cn A È 5 

). (Marita Arapona In 

Aeg DEI 

ì Galgano in territorio 

nr ba Ò I 

rAaArtmicye "ALTI : : 

famosi compiessi, In tutto 

ina rete ben più fitta di 


some quasi srlifini an 15all 
rici conventuali dell an- 


ica A Î 

tico Monastero d ] i 

(ki )/fP f iti 
freca sa pnrcetti 

de ssa nova costruiti a 


vartire dal 

partire dal II60 dopo che r a | LC “ 

stato affidato ai cister SRI Gg ot nel 1135 esso era 
s(eTCcensi li retettorio C un lungo 


4 
Î 


Cc luminoso SDAZIO r 
diulisana spazi ettangolare, ritmato da archi- 
4 ma su peducci ccalbiti a f : 1: |: 
tipo di edificio che abl SCOIpiti a foglie lisce. E il 
| € I O < » abbiamo vis ) fae i Aalim < 
costruzioni civili di pubbli PRANCGAO da modello a 
ii di pubblica assistenza 0 residen- 
ne vedremo ripreso. i; 1° Lurri 7 i 
anche per le chiese preso, al di fuori dell ordine, 
M:; 
IMiantenenc PIE I 
navate e tr: o ferma la pianta canonica a tre 
» [ransetto spboreente s n ed C£ ‘ 
e porgente sul quale si affacciano, 
ì SE {€ caDbDne . . 
di Fos o cappelle quadrangole di coro, la Chiesa 
bb ssaI0va ne cui ‘ ro . . . È ? o DI o 
parti e ri . viluppa il ritmico bilanciarsi di 
parti e rispondenze propor? ionali ir 
ha sostituito all: 7, porzionali in un alzato che 
quadripartit alla volta a botte acuta la crociera 
\artita su campata rett 
(barlongue) n JI campata rettangolare trasversa 
ESA a { a navata centrale, perciò adeguata- 
delle 2 sata in modo da sovrapporre al piano 
memente ill un piano di finestre. L’interno, unitor- 
fondali a è spazioso, si distende verso il 
parasta el coro, ritmato dalle membrature 2 
È >L< È sem a 1 DI . 0 e a 
icolonna pensile che dai pilastri 


A 


salgono : i : 
diff o Ue i trasversi delle volte 
LI erenza a , gina È o n v mae 
settantii n l ni rata cistercense dell’Italia 
x dea LIT RE i cCioOve |. x x ) . 
propria tradizio cu la volta a crociera aveva una 
verificato r o e dove quel passaggio si era già 
ato nel secolo precedente sulla base del 


sisteme g n ì1 
ci i alternato, della volta cupoliforme e di altri 
clemen sù SA IJ me e di QitTi 
ti già definiti tecnicamente (laterizio) 
MILICIILC (IACerizio)! e 


ì 


tormalmente nell i 
almente nella recione. le n ii E 
los Sa \avare dl } Ossgnova 


non solo preset . 
au ri » reoye e 3 "n . . 
itano il sistema uniforme, ma costi 


tuiscono. in hi 
sistema den ga piana nel Lazio di un 
dine aveva ali » formale che l'architettura dell’or- 
elementi pata È CI >” Borgogna, sullo spunto di 
i e decorativi di protogotico 
paragone RR vana li precedente diretto € il 
Pontigny (70 ra nelle navate della Chiesa di 
non $tanno Se All origine di un tale evento 
dell'ordine 5 programmi edilizi fissati all’interno 
Pagnie di Lei di trasferimento di com- 
èspressa in esso cn SARO & fornite di modelli; è 
ne di cantiere de potenzialità dell’organizzazio- 
attuata nei ia da quella che vedremo 
assicura la ripetibi "EA delle cattedrali; quella che 
petl nilità di un modello con la mobilità 


l'efficienza € l'economia dei 
le costruzioni delle abbazie 
elaborazioni € arric- 


delle maestranze, 
Perciò 
sopra elencate sono repliche, 
1 modello di Fossamova. 

tipologie di edifici o, 1? 
ma anche per il 
ase borgognona- 
n Italia si 


processi edilizi. 


chimenti de 

Ciò vale non solo per 
toto, degli impianti abbaziali, 
decorativo. In questa f 
ritettura cistercense LI 
Itura architettonica concen- 
chiavi di volta, che 
a trama costruttiva 
di acanti, foglie 
borgognoni vengono innestati 
afici, di contenuto simboli- 
are di poter leggere il programmatico 
hità non pagana, ma cristia 
palmette, cerchi e intrecci 
Itura altomedievale. Nella 


linguaggio 
meridionale dell’arcì 
sviluppa una ricca scu 
trata in capitelli, peducci, 
battute uniformi ] 


ritmano come 
Su un tessuto 


ll’intera abbazia. 


€ | e 
, 
crocheis 


d'acqua e 
motivi astrattamente gI 
co, dove Pp 
riferimento ad un'antic 
ai motivi di rosette, 


na, 
che caratterizzano la scu 


38I 
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Bologna, S. Francesco, interno. 


Bologna; $S. Francesco, esterno, le absidi. 


eccezioni, la Basilica di S. Francesco ad Assisi merita 
una trattazione a sé; ma, accanto ad essa, vi sono il 
Santo di Padova e il S. Francesco di Bologna. 

Come la Basilica assisiate, il tempio padovano è 
una chiesa sepolcrale e si spiega con la volontà di 
celebrare un santo che era stato tra i primi seguaci 
di Francesco e aveva conosciuto subito una grande 
popolarità. Fu cominciato nel 1238, sei anni dopo la 
canonizzazione del santo, a partire dalle navate in 
sistema alternato di grandi campate quadrate su 
pilastroni quadrangolari. La sostituzione delle pre- 
sumibili volte originarie a crociera costolonata di 
navata centrale e primo transetto con basse calotte 
estradossate da alte cupole lignee ricoperte di 
piombo, avvenuta al principio del trecento, rende 
più evidenti le suggestioni veneziane con le quali 
venne rielaborato già in questa prima fase il sistema 
lombardo: a S. Marco già rimandano l’ampiezza 
risonante delle singole campate, separate da larghi 
arconi e le forme dei sostegni. Corrispose forse ad 
un mutamento del progetto originario il coro a 
deambulatorio e cappelle radiali fondato nel 1267, il 
cui raccordo con le navate avviene mediante un 
secondo transetto. Il riferimento ad una tipologia di 
coro caratteristica delle cattedrali gotiche francesi, 
ma nata molto prima, si spiega con l’uso frequente 
che ne era stato fatto, sin dall’età protoromanica e 
romanica, in abbaziali benedettine francesi sedi di 
prestigiose reliquie e stazioni degli itinerari di 
pellegrinaggio che percorrevano l'Europa. Caratte- 
ristica padana è invece la traduzione sistematica del 
modello straniero nella tecnica laterizia, che elimina 
la plastica murale e il ricco corredo di scultura 
architettonica. Oggi il coro del Santo è profonda- 
mente alterato dal rifacimento della copertura 
principale in forma di cupola ad ombrella attuato 
nel XV secolo, dopo che il crollo di uno dei due 
campanili che la fiancheggia aveva distrutto la volta 
originaria. 

Ma il recupero del coro a deambulatorio e 
cappelle radiali nei termini radicalmente semplifica- 
ti della liscia muratura laterizia era già avvenuto 
nell’ambito del francescanesimo italiano con la 
Chiesa di S. Francesco a Bologna cominciata nel 1236 
sicuramente dal coro e terminata nel 1263. Il 
convento francescano di Bologna par nascere in 
funzione precipua della scuola di rango universita- 
rio che vi fu annessa, in rivalità e simbiosi sia con 
l'università cittadina, sia con il famoso studium 
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attivo presso il convento dei domenicani. È proba- 
bilmente questa la ragione per la quale si impose nel 
S. Francesco di Bologna il modello architettonico 
delle cattedrali francesi, cui non di rado erano 
annesse scuole del genere. Su un blocco di navate in 
sistema alternato, chiuso in un rettangolo compat- 
to, è innestato il coro circondato da un deambulato- 
rio e nove cappelle radiali di pianta quadrata. Nella 
redazione laterizia che ignora volutamente tutto il 
ricco formulario decorativo dei modelli francesi, il 
coro bolognese costituisce una riformulazione radi: 
cale del tipo con mezzi tecnici e formali della più 
schietta tradizione padana, forse tenendo presenti 
esempi cistercensi di coro a cappelle radiali chiusi 
in tracciati compatti come quello di Pontigny. Tra 
arcate e finestre alte dalla semplicissima forma 2 
lancetta, la parete si stende liscia, profilata dalle 
cordonature salienti dai pilastri ad impostare le 
volte. All’esterno il nudo prisma del coro alto è 
circondato dal ventaglio dei contrafforti e archi 
rampanti che nascono tra i cubi delle cappelle. La 
navata centrale raccorda la propria campata doppia 
alle laterali mediante volte seipartite sopra arcate 
ampie, ricadenti sui nitidi pilastri ottagoni N 
laterizio, pausati dai capitelli bassi e slargati e dalle 
basi in arenaria. Il greve, frammentato organismo 
del sistema alternato lombardo diventa spazio 
ampio e luminoso, unificato da pareti cui l'intonaco 
bianco, incorniciato da profili ed archi in rosso 
laterizio, conferisce la sostanza figurativa di piano 
limite. ca 
Anche presso il convento francescano di Piacen- 
za funzionava una importante scuola; tale circostan: 
za e la vicinanza con Bologna sono spiegazioni 
plausibili per il fatto che anche la sua Chiesa, 
costruita, a partire dal coro, tra il 1278 € il 1365 
segua per esso lo schema bolognese, sia pure in uns 
drastica riduzione e con un ricorso ancora più netto 
a forme proprie della tradizione romanica locale. 
Deambulatorio e giro delle cappelle sono resecat: 
lateralmente e ricondotti, insieme al transetto alto 
non aggettante, entro il chiuso e lungo rettangolo 
imposto dal sistema uniforme delle navate. I gr 
dri laterizi, praticamente privi di capitello SE 
scandiscono le navate e disegnano il coro semideca- 
gono, interrotti da quattro pilastri ottagoni p°' 
delimitare l'incrocio, replicano forme e alternanze 
già presenti nella tanto più semplice chiesa domeni: 
cana di S. Giovanni in Canale; entro l'organismo 


soticizzante di $. Francesco sono il prosieguo di una 
tradizione romanica di pilastro che a Piacenza 
comincia con il Duomo 

Di segno diverso — così come diverse ne sono le 
forme — è l'interferenza che ha determinato la 
presenza del coro a deambulatorio e cappelle radiali 
nella francescana S. Lorenzo di Napoli. Cominciata 
intorno al 1270 la chiesa sorse come replica fedele di 
Royaumont, abbazia cistercense francese di fonda- 
zione reale. Come altri casi di abbazie cistercensi in 
Francia e in Europa che dovevano il patrocinio 
reale alla destinazione di chiese mausoleo delle 
rispettive dinastie, la Chiesa di Royaumont non si 
uniformò ai cori a deambulatorio e cappelle radiali 
di forne semplificate e rettilinee già adottati dai 
cistercensi (Clzirvaux, Pontigny) ma assunse forme 
da cattedrale, riducendo le dimensioni, castigando 
la ricchezza di membrature salienti entro una 
tonalità alquanto fredda di accademia rayonnant che 
anche il coro napoletano esibisce e che contempora- 
neamente accentava di decorazioni sofisticate l'aula 
unica di $. Eligio a Napoli. La circostanza induce ad 
inquadrare la fondazione di S. Lorenzo nell’ambito 
della committenza di Carlo I d'Angiò, che sappia- 
mo essersi largamente servito di architetti e artisti 
‘Tancesi ed essere stato protettore dei cistercensi 
per i quali fondò due abbazie: Rea/ Valle presso 
dcatati e S. Maria della Vittoria presso Scurcola 
Marsicana; solo della prima restano scarsi resti. 
Secondo il modello di Royaumont venne costruito 
n 3. Lorenzo solo il coro, cui furono aggiunti un 
#’{0 è ampio transetto coperto da tetto a vista e una 
Navata, pure a tetto, fiancheggiata sui due lati da 
tette cappelle. Il tipo architettonico alla fine 
‘dottato è ben più conforme del coro a costanti di 
architettura francescana, già inaugurate nel regno 
Meridionale dal $. Francesco di Messina, fondato 
nel I254. 


Tolti questi casi, tanto più eccezionali in quanto 
oro a deambulatorio e cappelle radiali ha avuto 
“na tortuna scarsissima nelle cattedrali e nell’archi- 
‘ttura italiana in genere, il panorama dell’architet- 
‘ta mendicante, quale comincia a configurarsi 
storno alla metà del Duecento, presenta una 


le 


‘isionomia ben diversa, per l'adesione a tipi e forme 
! architettura povera; anche quando le dimensioni 
a ‘ <° . 9 x mai 
UMentano sino al gigantismo, la povertà resta 
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Fin dall’inizio i mendicanti individuarono nelle 
città il loro terreno di missione €, quando n esse 5 
insediarono con proprie costruzioni, all arc ERA 
rolta in volta attinsero con un 
mimetismo che fu però un reagen- 
capace di trasformare quell archi- 
.. Di conseguenza coltivarono 
diversi tipi di edificio sacro; 
in regioni diverse, 
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ilica vi distinguendosi una poss 
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Piacenza, S. Francesco, interno. 


Napoli, $. Eligio, Portale. 





sf pg TIA De E PITEAA TE TI 7 ri )e den e 


n crergnen zii ent) nin 


mit renze pr _© in depetc n 
tu Z ad pedi bisi detti tto 
a eritema cj- 
nta n E A IO E TR 
PR MATTA AAA | EIA POSA I i ta 


È 
& 
x 
"re 
S 
Kei 
S 
Q 
x 
"mà 
"sò 
x 
x 
S 
S 
G 
wi 
Lala 
x 
Su 
o 
a 
2° 
ee 


pu 


Eustorgio, interno. 


I 
PR 
N° 4 


Rana 
REP 
Mm‘ 


De 
E 


Milano, S. 


ATTORI A IE VENTINA ATI IEATNIO 
ARIAL A up È iti, 
xy sy mado arri UO 


n 
iii di dir 
RETTO 





ra rperer-prossi averne tentata per AA 
MIEI TETI 
Ul adele A ein a nni dn v 
Di A 


o Spr 

Mano 
hi 
a 


AR] I GTI 


EIA FTSE LIGNE PL w 


% 1 ASTA RIMEDI PRO RMUTTA SITO 


si 
È 
3- 
5; 
de 
Ho 
3 
H° 
ao 
8) 
si 


pepate IR eee nn 


Pea È 
in i e i i Ri HO 


Serra ® TRITATA e i È 
®* ila e du” da z - Ù Ù x 


perizadi. 


auinrsa 


fd TA SUIS AA 


bens 
su 


«e 


Me a 


to ta 


x L Ae, ZITTI 
IC PP ey ARI LI £ RO I 


re 


ini ii i MITI ni ut degree o 
iti RE diri dt e % à 
vr eve i + tc A + ue» 


Vaiano im in dii in nina 
È NIIRPOTE: ur w è DI = dona pt pt Pea 
ronpare aa AVATI TE 
è cotti e int 


4 i Pi è 


vr 
valtta, 
LL Pps, 


FEFFISTEISISISICE DINI IISzzzoRer 
tipertitopritprrtezorere 


$S. Giovanni in Fiore, Chiesa abbaziale, sezione 
trasversale sul coro. 


Cortona, S. Francesco, interno. 


Cortona, S. Francesco, dettaglio della facciata. 
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Un precedente di aula unica monastica risulta 
particolarmente significativo: le chiese florensi di 
Calabria, tra esse anzitutto S. Giovanni in Fiore. 
Fondata nel 1196 e terminata nel 1220 circa, presen: 
ta bracci di transetto separati dalla chiesa e ridotti a 
cappelle autonome su due piani che comunicano 
con l’incrocio mediante porte al piano inferiore e si 
aprono su di esso mediante doppie arcate al piano 
superiore. Il percorso dalla facciata al coro è quindi 
costituito da un unico, lungo vano rettangolare, 
articolato in una navata a tetto, un coro con volta a 
botte acuta e un nesso intermedio (l'incrocio) 
originariamente coperto da una crociera seipartita. 
Più che il segno di una tendenza univoca e comune 
a florensi e mendicanti anche in fatto di architettu- 
ra, S. Giovanni in Fiore e le chiese compagne (resta 
ancora in stato di quasi integrità e con caratteristi: 
che analoghe S. Maria di Fonte Laurato) possono 
costituire precedente specifico per l’aula unica 
mendicante, quando se ne ravvisi l’archetipo in 
ambito francescano in quella Chiesa di S. Francesco 
a Cortona che, tra il r245 e il 1253 fu voluta € 
realizzata da frate Elia, reduce dal periodo trascor:- 
so in Italia meridionale al servizio di Federico Il. 
La pianta è un lungo rettangolo in profondità 
concluso ad oriente da tre cappelle rettangolari; una 
maggiore centrale e due minori che la fiancheggia- 
no, su una larghezza totale corrispondente a quella 
dell’aula. L’alzato è definito dal disegno a capanna 
che ne costituisce la sezione costante e si ripropone 
all’esterno nella snella facciata  monocuspidata, 
aperta dall’elegante portale archiacuto in cul S! 
inseriscono colonnette di marmo rosso proseguenti 
negli archivolti. Solo nelle cappelle è ancora present 
te un resto di articolazione dello spazio mediante 
volte a crociera, peraltro ricadenti su capitelli 
pensili a banda di foglie uncinate. Accenti di gotico 
transalpino più intensi caratterizzano le finestre. 
Bifore lunghe e strette tagliate nette nel nitido 
apparecchio murario e con decorazione interna di 
archi festonati e trilobi su colonnine in marmo 
ritmano i fianchi a quota molto alta e inondano di 
luce l'interno. Impostate più basse si ripropongono 
nelle cappelle laterali e uno smisurato finestrone di 
analogo disegno, ora quasi interamente tamponato, 
occupava quasi tutta l'altezza della cappella mag 
giore, 

Nelle regioni centrali italiane, culla de 
scanesimo, l’aula unica a tetto, sempre accompa 
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ta da cappelle di coro a volte, si trova poi con una 
frequenza che aspira all’esclusività. É presente 
nell’architettura mendicante di ogni altra regione e, 
di solito, ne segna gli esordi. Anche la Basilica di 
Assisi vi si era adeguata, certo in ossequio alla 
forma delle cappelline che lo stesso san Francesco 
aveva frequentato e restaurato in vita. 

Per la chiesa a tre navate, la cui diffusione 
sembra partire dall'Italia padana, un precedente 
attendibile si è indicato nell’architettura dei cister- 
censi, presenti nell’area con un nutrito gruppo di 
abbazie particolarmente antiche. Ma ad essi si 
possono aggiungere gli umiliati, che già per loro 
conto avevano ripreso il tipo di chiesa cistercense 
sottoponendolo ad un processo di ulteriore sempli- 
ficazione in una direzione che sarà quella mendi- 
cante. Della lunga lista di insediamenti di questa 
congregazione a carattere laicale, come quella flo- 
rense staccatasi dall’ordine cistercense su rinnovate 
istanze pauperistiche, elencato in una bolla di 
Innocenzo III del 1202, resta ben poco; ampi resti 
di S. Maria di Brera a Milano, inglobati nel 
complesso dell’Accademia, la Cappella della grangia 
di Monluè e quella simile, ma tarda di Mirasole, nel 
suburbio di Milano e la chiesa dell’ Abbazia di 
S. Pietro a Viboldone presso Lodi. 

In quest’ultima il tratto di coro e transetto, 
realizzato subito dopo la fondazione dell’abbazia 
nel 176, impostò lo schema completato nel secondo 
Duecento. La pianta chiusa e rettilinea contiene il 
transetto alto che dà adito a tre cappelle rettilinee 
delle quali la centrale, più ampia e fonda costituisce 
Unica sporgenza del tracciato rettangolo comples- 
sivo, E la stessa semplificazione del coro cistercense 
che abbiamo visto in aule uniche come Cortona e 
che caratterizza la prima architettura mendicante. 
Analoga riduzione del modello cistercense si osser- 
va all’interno dove, tranne che nei pilastri composi- 
ti delimitanti il transetto, tutto il sistema di 
piedritti di arcate e volte parte pensile sopra bassi 
pilastri cilindrici in laterizio con capitello a dado 
scantonato alla base. 

Ma in una delle prime chiese mendicanti a tre 
navate dell’Italia settentrionale, il S. Francesco di 
Brescia (1254-1265), dato lo stesso schema di pianta, 
a sostituzione del tetto alle volte riduce la costru- 
zione ad un capannone percorso longitudinalmente 
da diaframmi murari tagliati dalle alte e ampie 
AFcate a sesto acuto su snelli pilastri cilindrici in 


Viboldone presso Lodi, interno della Chiesa 
abbaziale. 


Brescia, S. Francesco, interno. 


LI PET) Peo ATE A VIE E nt ws 


bio 


——. 





ci È - - aes 
dii d DOCCIIZIArE 


SMALTI 


TIA VU 


ne delle chiese fra: 
Mantova (ste 1301 
scia, Con maggiore 
a ‘cea alterata A . 3: : 
vi nell'alternanza di m: 1 diversi (laterizio a 
vISTta DI cra D@ar E int ACA è SE i 
liane pa sos sega misto si 
cong > UeTì aio call arca VEnNcra. $ FTANCEe- 
Pavia (1250 circa - 1300 circa) introduce un 


& 
operto, come le cappelle di coro, 
rate e la prima campata di navata 
centrale da ampie volte a crociera costolonata cui si 
gustappone, in uno dei più singolari accostamenti 
tra i due modi di copertura, il maggior tratto di 
navata centrale 4 tetto. S. ia. E lo 
, che come Pavia ha la larga impostazione di 
campate quadrate in sistema alternato che 
ario navata centrale, transetto, cappella cen- 
i coro su quadranti ampi quattro volte quelli 
nità spaziali di cappelle laterali e navatelle, 
erranido il sistema alternato romanico in tracciato 
nite geometrico, è interamente coperta di 
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intorno all’altar maggiore. Lo sviluppo c 
fu però motivato anche dall’acquisizione da parte 
dei mendicanti di abitudini liturgiche proprie de 
monachesimo benedettino e dalla presenza prepon 
derante di preti entro le sempre più numerose 
comunità di frati anche in ordini che, come 
francescano, erano nati laici. 

La prima chiesa mendicante monumentale, ad 
una o più navate, era spazio unitario, pensato per 
accogliere l'assemblea dei fedeli in vista della 
predicazione e il suo punto focale stava 2 meta 
navata, dove sorgeva il pulpito. Con il dilatarsi del 
transetto tornava dominante anche nella struttura © 
nella figura spaziale della chiesa il momento de'* 
celebrazione e il frate, il fratello, ridiventava 
celebrante e tornava ad isolarsi nello spazio sacro È. 
transetto, appunto e spesso anche il primo tratto i 
navate) riservato al clero. 


CANTIERI DI CATTEDRALI 


L'applicazione del termine di «cantiere» alla 
storia dell’architettura del tardo medioevo serve 
per definire una situazione nella quale sia la 
progettazione, sia la sperimentazione di particolari 
forme e strutture avveniva all’interno della fabbrica 
dell’edificio da costruire e si verificava — per così 
dire — sull’edificio stesso, una volta costruito. Il 
cantiere era dunque centro di sperimentazione 
formale e statica cui concorrevano esperienze e 
contributi di artisti non solo diversi, ma attivi in 
diversi settori d’arte. Tale situazione si è verificata, 
di fatto, precipuamente per le imprese più impegna- 
tive dell’architettura medievale, le cattedrali. E 
proprio sul caso delle cattedrali gotiche francesi, 
dove architetti, scultori, maestri vetrai lavoravano 
fianco a fianco, in unità di intenti, si è principal- 
mente misurato e definito il concetto storiografico 
del cantiere medievale. Acquisizioni statiche e 
stilistiche che hanno governato la storia dell’archi- 
tettura (ed anche della scultura e pittura) del tardo 
medioevo, sono state prodotto specifico di cantieri 
nei quali hanno lavorato anche artisti sommi. 

In Italia il fenomeno del cantiere comincia a 
configurarsi, con le valenze e le potenzialità sopra 
indicate, nel secondo Duecento, proprio l’età in cui 
sempre più nette, originali e autonome emergono le 
personalità degli artisti. 

Qualcosa del genere era avvenuto, peraltro, già 
nell'età delle cattedrali romaniche; alla vitalità dei 
cantieri si era dovuto il formarsi di tradizioni 
architettoniche tanto vigorose e caratterizzate in 
diverse regioni italiane, dalla Lombardia, alla To- 
scana, alla Puglia; e si dovette certo, in parte, anche 
la capacità d’urto e di diffusione delle idee di 
architetti come Lanfranco o Buscheto, di scultori 
come Wiligelmo e l’Antelami. 

Quelle tradizioni pesano ancora all’aprirsi del 
Duecento, quando molti cantieri romanici sono 
ancora in piena attività. Valga, per l’Italia setten- 
trionale, l'esempio del Duomo di Piacenza: solo a 
partire dal 1202 furono costruite, aggiornandone 
forme di dettaglio, le volte seipartite della navata 
centrale previste nel progetto originario di piena 
età romanica (w22) e preparate dalle forme dei 
pilastri e dal sistema di contraffortatura risalenti 
alla prima fase costruttiva. 

Grandi cattedrali nascono ancora rielaborando 
soluzioni spaziali, statiche e formali proprie del 
mondo delle cattedrali romaniche. La ricostruzione 
del Duomo di Trento fu avviata nel rr da un 
architetto, Adamo da Arogno, proveniente da 
quella zona dei laghi lombardi che tante generazio- 
ni di scalpellini, costruttori e scultori aveva già dato 
all arte romanica italiana ed europea. Nell’articola- 
zione in tre navate, grande transetto con triburio 
d Incrocio e tre absidi, l’edificio accompagna un 
frasario romanico di loggette e archeggiature all’e- 
sterno, di pilastri a fasci di semicolonne addossate a 
un nucleo quadrangolo ed archi a tutto sesto 
all’interno con il rapido ritmo di brevi campate 
rettangolari trasverse in sistema uniforme e l’accen- 
tuato verticalismo delle proporzioni. È possibile 
che a quest’ultimo aspetto, più nettamente goticiz- 
zante, abbiano concorso modificazioni di progetto 
intervenute durante la lenta costruzione. Solo nel 
Ati 1405 venivano costruite le volte a crociera 

ella navata centrale che, di fatto, presentano lo 

svelto taglio piatto, con le chiavi di archi trasversa- 
li, longitudinali e diagonali giacenti sullo stesso 
piano in modo da eliminare la bombatura a cupola 
caratteristica delle volte romaniche lombarde. 

Nei suoi aspetti più rinnovati, l'architettura 
sacra duecentesca dell’Italia settentrionale e soprat- 
Pa lombarda, si discosta tanto dalle grevi forme 
artrosi “irpino quanto dalla dimensione di 
elaborazione stilistica propria del cantie- 
re per adottare, anche nelle cattedrali, le forme 


spaziali limpide, gli scarni partiti formali elaborati 
nel dialogo tra l’architettura civile, comunale e 
l'architettura monastica più dimessa; non l’architet- 
tura cistercense in quanto tale, ma la redazione 
impoverita, con risultati di figuratività violenta, 
che ne danno gli umiliati e, più tardi, i mendicanti. 
Il laterizio prevale sulla pietra, concorrendo alla 
sintesi della massa muraria scavata in profondità, in 
piano parietale definito chiaroscuralmente dai netti 
tagli d'ombra di lisci contrafforti angolari e croma- 
ticamente dalle bande di archetti stagliate su fasce 
di intonaco bianco. La pianta delle chiese tende a 
farsi compatta e rettilinea e così l’alzato: le arcate si 
alzano riducendo il dislivello tra le navate ed 
accostandosi alla pseudosala; i sostegni sintetizzano 
nella matrice geometricamente pura del cilindro la 
molteplicità plastica dei pilastri a fascio; le volte 
tendono a livellare entro un medesimo piano i 
vertici degli archi d’inquadramento e dei costoloni 
attenuando la salita cupoliforme e concorrendo con 
l’alzato a pseudosala alla unificazione dello spazio 
interno e sua concentrazione lungo la direttrice 
longitudinale ingresso-coro. Persino la scultura ar- 
chitettonica, che spesso è ancora eseguita in pietra 
e interviene come stacco cromatico a segnare gli 
svincoli della struttura laterizia, è ridotta in bassi 
capitelli a collare che rispondono a semplici basi 
anulate, lisci o parcamente decorati è crochess, 
oppure a dado scantonato alla base. 
Tutti questi aspetti si ritrovano nel Duomo di 
Crema, la cui pianta, chiudendo in un rettangolo 
interrotto solo dalla sporgenza del coro rettilineo il 
sistema di campate uniformi e il transetto non 
aggettante, appare particolarmente vicina a quella 
delle chiese umiliate. Fu impostata in una fase 
costruttiva del quarto o quinto decennio del secolo 
che realizzò poche parti della zona presbiteriale, 
mentre il grosso della costruzione avvenne tra il 
1284 e il 1341. Analoga impostazione, pur mantenen- 
do il sistema alternato, ebbe il nucleo originario 
(12.58) del Duomo di Monza, dalla insolita pianta a 
d un tiburio d'incrocio. 
Anche tipologie di edifici consacrate da una 
tradizione risalente alle origini dell’architettura 
cristiana, vengono abbandonate in favore delle 
nuove forme. È il caso del Battistero di Varese (1230 
circa) che, pur sostituendo (come hanno rivelato 
scavi) un precedente edificio dalla più tradizionale 
pianta esagonale, venne composto IN accostamento 
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croce greca intorno a 


Crema, Duomo, interno, particolare delle volte. 








- dre 
#0 me n 


hi 
i 
È 
ki 
i 
pi 
f 

L 
I 


Varese, Battistero 


Varese, Battistero, interno 





OR ID 5 I, PE 
Utd pres pate J 
ei darsene È i dp 
TAI 


Pri LARE PALI aa TI EE A e 


ces 





cli 


lena 
PETER 


-evnire it din n 


I Volt tit A Ò 
i, rniarngo — — en " 


agupaza 
fx 
Ò Ù 7 È PI CIAOOO 
Ri nda TA ALTRA PAPI A - 
tr mit. db 


DEI 
md 


i dt 
pont nindigripti 


ea 


vieni i LA 


e 


Ap 
lar 
mite U # dar La de 3 sn 


e 


T*.1t rotore ve 


Rua di n e i sent e ad arti RIT cet i 
Ò 
pa ” 


Rit AAT in i a 
I i e] 


RT 
ZO 


rid 


E 
Lasi 


ERP STE 





n 
Upi 


Lasi 


n è 
eran 
LT 





Lie are 
Sa 
RI 


Me 
71 ne dra 


rem E ARIE: 





di due corpi quadrangoli. Uno, più alto e largo 
contiene la vasca battesimale; uno, più basso 
stretto che vi si innesta ad est, è strutturato su due 
piani: un vano d'altare sovrastato da una tribuna. Il 
linguaggio formale è radicalmente semplificato nei 
blocchi edilizi dell'esterno definiti da lisce paraste 
agli spigoli e file di archetti alla gronda, tagliati 
netti dalle monofore e dagli oculi; al solo portale è 
attribuito un risalto plastico dal ciglio arcuato, dalle 
colonnine dello strombo con capitelli ad aguzzi 
crochets. Analogamente i vani interni sono definiti 
solo dalle pareti, mentre i sottili costoloni delle 
volte piatte si arrestano pensili su peducci ovoidi. 

Quella stessa essenzialità di forme viene portata 
a raffinata eleganza di proporzioni e decorazioni 
sommesse nella piccola Chiesa di S. Salvatore a 
Lavagna, terminata nel 1252. A tre navate, scandite 
da snelle colonne con capitelli a dado in serpentino 
che reggono le arcate, è coperta a tetto, tranne che 
nell’ultimo valico, dove volte di nervosa fattura 
gotica fiancheggiano una snella torre nolare. La 
facciata a capanna spezzata è ingentilita dal protiro, 
dal grande rosone e da un tratto di rivestimento a 
fasce bicrome, secondo un gusto ampiamente diffu- 
so nell’architettura ligure. Non si comprenderebbe 
un edificio tanto sofisticato e prezioso, così ai 
margini di un piccolo borgo, senza collegarlo ai resti 
di una casa, all'incirca coeva, aperta da bifore di 
fine traforo, che si trova poco distante, oltre la 
strada. Si tratta, di fatto, della cappella privata di 
una residenza che si fece costruire nel luogo 
d'origine il papa francescano Innocenzo IV, al 
secolo Sinibaldo Fieschi, che tanta importanza ebbe 
per la costruzione e decorazione della Basilica di 
$. Francesco ad Assisi 

in lralia centrale e meridionale prosegue la 
fortuna di un tipo di chiesa a tre navate coperte a 
tetto, transetto profondo, sporgente cd alto e tre 
absidi ul cu dontano capostipite «ra la chiesa 
dell'Abbazia di Montecassino fara costruire dalla 
bare Desiderio. Nel XIN secolo esso viene made 
nizzato con l'introduzione di una coperture in vole 
costolomare per ul transetto, sin forme che, nelk 
maggior parte dici casi, sono riconducibili «lk 
diftusione cielia wolre cosdionaza provacura da 








cistercensi in regioni da sempre fedeli alla copertura 
a tetto. Così venne costruito, nel secondo quarto 
del secolo, il Duomo di Todi. Ma, più spesso, si 
trattò di rielaborazioni di edifici già esistenti, pet lo 
più del secolo precedente, come le Cattedrali di 
Anagni e Caserta Vecchia (dove le crociere delle ali 
di transetto si collegano con una cupola ottagona 2 
tiburio su trombe) e la chiesa dell’ Abbazia benedet 
tina di S. Giovanni in Venere, in Abruzzo. 
L'edificio in cui più evidenti in ogni parte sono 
forme deriyate dall’architettura cistercense è 
Duomo di Cosenza, costruito dopo che nel n84 un 
terremoto aveva distrutto la cattedrale precedente 
che sorgeva in altro luogo. Nel izor divenne 
arcivescovo di Cosenza Luca Campano, già monaco 
cistercense a Casamari, dove era stato scriba di 
Gioacchino da Fiore, e poi abate di Sambucina, 
principale abbazia dell'ordine in Italia meridionale. 
Nel 1222, durante il suo episcopato, il Duomo tu 
solennemente consacrato alla presenza dell’imperàa- 
tore Federico II; ma è dubbio che fosse terminato. 
Se influssi cistercensi si avvertono già nei pilastri 
quadrangoli a spigoli smussati e negli archi cigliati 
delle navate, costruite per prime, un vero e proprio 
cantiere cistercense sembra responsabile del tran 
setto a volte con sottili costoloni a complesse 
sezione di toro, cavetti e bande laterali, ricadenti su 
pilastri fittamente rivestiti di colonnine con slancia- 
ti capitelli è crochets borgognoni € anelli a metà 
fusto proseguenti in cornici a ritmare pareti e cavità 
absidali. Analogo gusto e analoghe forme di detta 
glio caratterizzano la facciata, forse l’ultima parte 
della costruzione. ;: 
I lavori di ammodernamento del Duomo & 
Anagni voluti dal vescovo Pandolto 1237-1257) che 
determinarono l'introduzione delle volte nel wa 
setto (e Tesscuzione dei famosi attresom 
cripta) posero anche le premesse per un rimanegeli 
mento delle navare che sostituì archi-diatramma 
alle capriare lignee di sostegno delle travavure 
terto. L'arco-distftramma come alesmento scrutturale 
per ragecre coperture a teme spesso più scono 
mico <ielle capriure lignee € più sicuro comme È 
incendi — notò © impizpuro sin dall'amnicara, 
conosce una grande diffusione nel rardomesdiottà. 





soprattutto per vani ad aula unica, ad opera dei 
monaci cistercensi, che lo applicano soprattutto in 
edifici conventuali, oppure nell’architettura civile, 
per ospedali, edifici a destinazione industriale e 
anche residenziale. Ricordiamo, in Italia, 1’ Abbazia 
di Fossanova e il Palazzo papale di Viterbo o la sala 
dei notari del Palazzo dei Priori a Perugia. Ciò aiuta 
a spiegare la fortuna che esso ha avuto anche 
nell’architettura sacra duecentesca, principalmente 
in Italia centrale, sia e soprattutto nell’ambito 
dell’architettura mendicante, sia in alcune chiese 
cattedrali. 

Il Duomo di Gubbio, costruito tra la fine del 
XII secolo e il 1366, in una città in cui l’arco- 
diaframma monopolizza letteralmente l'architettura 
sacra dal XII al XIV secolo, è l’esito più monumen- 
tale in Italia dell’aula unica ad archi-diaframma. I 
dieci possenti arconi a sesto acuto si impostano su 
profondi contrafforti che in parte sporgono all’e- 
sterno e sono controventati mediante archi che ne 
collegano le sommità, in parte entrano nell'aula 
cadenzandone lo sviluppo accentuatamente longitu- 
dinale e creando lungo i lati vani per cappelle. 
Come ad Anagni, l’arco-diaframma fu usato su un 
sistema di tre navate anche nel Duomo di Atri (1253 
* inizi XIV secolo), singolare anche per la pianta 
racchiusa in un rettangolo e la navata centrale più 
stretta delle laterali. 

La dimensione più caratteristica del cantiere si 
crea in Italia meridionale con la costruzione del 
Duomo di Ruvo, già avviata nel XII secolo secondo 
la formula, diffusa in Puglia, delle navate contrap- 
poste al transetto alto, aggettante e triabsidato. Al 
principio del Duecento il progetto fu modificato 
prevedendo una copertura in volte delle navate e 
un netto rialzamento della navata centrale sulle 
laterali che inseriva su queste ultime anche gallerie 
a tetto aperte sul vano principale mediante una 
serie di bifore e trifore. Veniva così recuperata la 
Struttura a matronei propria delle cattedrali roma- 
niche di Puglia, ma combinata con l'ipotesi goticiz- 
zante di una copertura integrale in volte costolona- 
te, anche se un aggettante ballatoio su mensole, 
Inserito tra arcate e pareti alte, spezza il verticali- 
smo delle membrature salienti e riequilibra in 








S. Salvatore, interno. 
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navata centrale. Un ulteriore cambiamento di pro- 
getto determinò la rinuncia alle volte della navata 
centrale per la copertura a tetto che aveva anch’es- 
sa il valore di ritorno alla tradizione romanica 
pugliese. Certo molto successivo, ma non meglio 
definibile è il momento in cui furono eliminate le 
gallerie, conferendo a bifore e trifore la funzione 
di finestre. Per l’intonazione classicizzante che 
trova espressione saliente nel ballatoio su mensole. 
combinata al goticismo delle strutture. così come 
per la salda costruzione plastica di alcune teste- 
mensola delle archeggiature di coronamento ester- 
no, la navata del Duomo di Ruvo è stata collegata 
con la formazione meridionale di Nicola Pisano e 
considerata precedente per le basi di classicismo 
sottilmente innervato in sistemi strutturali gotici 
che caratterizza l’architettura toscana del secondo 
Duecento. 

Il ballatoio a mensole che bipartisce l’alzato 
della navata centrale compare infatti in un gruppo 
di chiese toscane e dell’Italia centrale, tra cui sono 
alcune delle massime espressioni di architettura 
gotica italiana, proprio in quanto cantieri che 
hanno elaborato e propagato idee nuove e originali. 

Prima tra esse è il Duomo di Siena, la cui 
documentazione lo indica in costruzione avanzata 
tra il 1259 e il 1264, anni durante i quali viene 
voltata la navata centrale, costruiti i tetti e ricoper- 
ta di piombo la cupola. Anche l’idea originalissima 
di collegare le navate con un capocroce centrato 
intorno ad un vano di cupola ad esagono irregolare 
su tutta la loro larghezza sembra avere precedenti 
meridionali, in particolare nella Chiesa di S. Maria 


va connotazione cistercense-federiciana, con riman- 
di specifici a Castel del Monte proprio nel vano I 
cupola ottagona che ne forma la parte presbiteriale 
e per la plastica architettonica di capitelli, peducci € 
chiavi di volta. Infine occorre ricordare che Nicola 
Pisano è presente nel cantiere di Siena dal 265, 
quando gli viene commissionato il pergamo; ma dI 
suo intervento, o almeno un suo influsso determi: 
nante anche nella Duomo 5ì 7 
voluto leggere (e trasferire all'architettura) in capi 
telli con teste umane e leonine tra volute e acanti 
dall’intenso afflato classicizzante dei pilastri più 
prossimi alla facciata. 
Questa sintesi di idee Il ; 
aggiungere, come ulteriore novità per la Tosca 
copertura sistematica in volte, assume carattere 
specificamente toscano nell’uso del parato ua 
che riveste uniformemente pareti e pilastri, dal La 
ticolazione a semicolonne addossate a un nu ico 
quadrato, nel girare ampio delle alte arcate a SUE 
sesto che dovevano assumere valore di uniticazioNi 
spaziale ancor più intensa con le volte RT 
sicuramente impostate più basse (quelle attuali so! 
state sostituite a partire dal 1369). Acquista va 
allora ruolo dominante in Toscana l’idea del GARA 
croce centrico dominato dalla cupola. e Si 
doveva emergere molto più netta nella formano 
ne originaria del capocroce senese, prima di 
pliamento nell’attuale ampio coro quac rang ve 
connesso con la costruzione del sottostante Batti È 
ro (1316-1358), sia che la si voglia ricostruire on 
ambulacro absidato intorno alla cupola, sia in torn 
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Maggiore a Lanciano, edificata tra il 1227 e il sesto 
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ura gotica italiana fu la costruzione della a superfici convesse tra gradinature e — principal- 
| Duomo di Siena. a partire dal 1.84 e ad —mente — nella copertura a tetto con capriate a 
di Giovanni Pisano, il cui progetto si può vista si riflette un più quieto e risaputo spirito 
considerare realizzato nella facciata attuale sino al classicizzante che corrisponde all'intenzione, 
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primo cornicione, sopra i portali e solo generica- espressa all'atto della fondazione, che il Duomo 
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basilica romana di S. Maria 


mente riflesso nello sviluppo superiore Veniva in riuscisse simile alla 
Ma si adegua anche alla intonazione 
scolpiti e timpanati che caratterizzano facciate e classicheggiante che sottende sin dall'età romanica 
ironti di transetto delle cattedrali gotiche francesi l’architettura dell’Italia centrale e si trova, in 
declinazioni analoghe a quelle di Orvieto, nel 
li Viterbo (cons. 192), basilica coperta a 
Ca = ia AT | tetto. ad arcate su colonne, dove si trova già anche 
TEX "Sa in modo più fedele l'articolazione e la simbiosi con. il ballatoio su mensole. Una radicale stilistica 

profondamente diversa, di sostanza mendicante, è 
introdotta nell'organismo del Duomo di Orvieto dal 
transetto e dal coro rettilinei, a volte, che, verso il 
a semplice terminazione ad absi- 


esso rielaborata in modo originale l’idea dei portali Maggiore. 
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prime fasi costruttive della nuova S. Maria del Fiore 
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degli apporti al gotico 
assimi artisti: Arnolfo di 
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apparenta al cantiere di Siena (come avverrà poi 
SA la facciata) per il parato bicromo che ricopre 
Sf memente interno ed esterno e il ballatoio 
della navata centrale. Ma nella morbida modella- 
Siena. Duomo. zione dei fianchi a serie di piccole cappelle absidi 
tormi, nei pilastri rotondi con capitelli ad acanti Cambio. 
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Sino all'avvento di Nicola Pisano, la scultura 
non mostra momenti netti di stacco rispetto alla 
civiltà plastica dell’età romanica. Ma il classicismo 
che ne era stato uno dei fermenti generatori tende 
ora ad emergere allo stato puro, svecchiando in un 
canone naturalisticamente antropomorfo le propor- 
zioni grevi e le deformazioni a fini di intensità 
plastica e di evidenza del gestire care al secolo 
precedente. In una situazione generale in cui la 
scultura continua ad essere, anzitutto, complemen- 
to dell’architettura e il cui genere principale è 
ancora il rilievo, si manifesta la propensione a 
svincolare le figure dal fondo e a conferire ad esse 
una esistenza plastica sempre più autonoma. Ma, 
dopo l’Antelami, si fanno più frequenti casi di 
sculture o gruppi statuari a tutto tondo in dimen- 
sioni e aspetto oramai decisamente monumentali. 

D'altro canto aumenta la pressione dello stile 
gotico maturato nel corso del XII secolo nella 
Francia settentrionale e in vigorosa espansione in 
Europa, a cominciare dalla Germania. L'uno e 
l'altro aspetto di per sé complementari, per la 
fortissima ispirazione classica che aveva concorso a 
determinare la nascita della scultura gotica e la 
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«Storie della Vergine e di Gest», 
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quale si può ricostruire dai frammenti, ricalca 
ancora il modello diffuso da Nicolò a Ferrara e a 
Verona, le sculture, in particolare la lunetta con 


Orvieto, Duomo, veduta del lato sud. 
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reinvenzione, nel suo ambito, della figura monu- 
mentale — compaiono, non di rado, insieme. Ma, 
prima di Nicola, della cui arte sono stati ambedue 
generatori potenti, danno luogo, in Italia, a feno- 
meni isolati, emergenze eccezionali in un tessuto di 
più quieta osservanza dei valori stabiliti. Anche la 
maggiore di tali emergenze, il classicismo federicia- 
no degli anni IL00-I260, ha proprie manifestazioni 
ben circoscritte, in quanto arte di corte, all’interno 
di una vasta area, da Capua, alla Puglia alla Sicilia, 
che prosegue intanto tradizioni proprie e ne è 
toccata marginalmente. 

Tendenze particolarmente forti a superare la 
cultura plastica in senso lato antelamica, che domi- 
na l'Italia settentrionale, l'Emilia e la Toscana, si 
manifestano nel Veneto. Il museo di Castelvecchio 
a Verona conserva uno straordinario gruppo mar- 
moreo rappresentante due figure femminili che si 
danno le spalle nell’atto di reggere una lastra sul 
dorso. La salda costruzione che con le posizioni 
simmetricamente rispondentisi delle due donne a 
ginocchia, busto e bacino piegati nello sforzo, 
espande la forma plastica in tutte le direzioni dello 
spazio, la alleggerisce poi con il luminismo di un 
Panneggiare che asseconda le articolazioni di una 
n pri ma attentamente studiata € 
rg ovimenti; le vesti si tendono sul ventre 
a Spa intorno ai seni, sulle 
dii gli stinchi, ricadono in liberi fiotti di 
"8 me il cui verticalismo è ammorbidito da tagli 
a » incavature ad occhiello e 
ui o + ene sa del Muldenstil 
santi cosi ne È cadenze sviluppate a 
"PO 0a? esemplari c ella Cattedrale di Reims. 
o ee ancora, a Verona, nella 
io na # ttante del Vescovado e nei 
$. Pietro ea f pura dei pontili di S. Zeno e 
mia. e, I gruppo di opere, collocabili 
della rg Beta de risentire, nel complesso, 

Influssi a aio te esca, più che francese. 
dA DAS francesi e di una fase 
Puos a i tura gotica, che rimandano ad 
aa panta ; a Cattedrale di Senlis (70 
Cilonr-svo Mera ci chiostro della Cattedrale di 
ui te n 1184), si osservano nei fram- 
(I rv i iva conservati nel Convento di 
iL ov certo proveniente dal mona- 
tenilalimane: SPO u DISSRS ne smontato e 
o si Serao ne rifacimento cinquecente- 

complesso. Mentre la struttura del portale, 


l’insolito soggetto della personificazione della Ec- 
clesia in trono che offre il vino eucaristico a due 
fedeli inginocchiati ai lati e l'architrave con storie 
della Infanzia di Cristo dall’annunciazione all’adora- 
zione dei Magi, nel rilievo che sbalza e spesso 
stacca a tutto tondo figure sciolte e longilinee sul 
fondo liscio, le riveste di panni leggeri, ora aderenti 
alle volumetrie affusolate delle membra, ora cascan- 
ti in pieghe fini e falcate accompagnando la 
struttura organica del corpo in movimento, accolgo- 
no il nuovo concetto naturalistico della figura che la 
scultura francese aveva recuperato attingendo al- 
l’antichità per la mediazione dell’arte bizantina. 
Priva di paragoni specifici nell’ambito francese per 
l'iconografia e direttamente memore, anche nella 
composizione, di modelli bizantini sembra, soprat- 
tutto la lunetta, così come a sculture veneziane del 
primo Duecento sembrano qui rimandare i costumi, 
soprattutto quello della Ecclesia e la serica consi- 
stenza dei panneggi. Una costellazione stilistica 
tanto complessa nell’apparente spontanea unitarietà 
del linguaggio plastico, dal quale non si possono 
neanche escludere echi della tradizione antelamica, 
giustifica la varietà di datazioni proposte tra anni 
iniziali e centrali del Duecento. 

Il tema antico della statua equestre trova esprts- 
sione in ambiti di più stretta osservanza stilistica 
romanica: nell’ Altorilievo di Oldrado da Tresseno 
(1233) in una nicchia del Broletto di Milano, stilisti- 
camente accostabile ai Mes: di Ferrara e alla Lunetta 
di S. Mercuriale a Forlì, ma singolarissimo in quanto 
statua-ritratto di un console del tempo; e nel più o 
meno contemporaneo S. Martino che dona il mantel- 
lo al povero della Cattedrale di Lucca. Soprattutto in 
quest’ultimo, un vero € proprio gruppo statuario 
svincolato dalla funzione di scultura architettonica, 
sospeso mediante mensoloni scolpiti contro la liscia 
parete di un pennacchio tra le arcate di facciata (ora 
è stato ricoverato all’interno del Duomo, in analoga 
sistemazione) arriva alla solenne monumentalità 
antica con i mezzi semplificati di un fare plastico 
che condensa le forme, muove le membra in parchi 
gesti quasi cerimoniali, ma capaci di rendere sottili 
distinzioni emotive € psicologiche: il rigirarsi deciso 
del santo sulla groppa del cavallo che lo pone 
frontale nell'atto di tagliare il mantello con la 
spada, contro l’incedere esitante, si direbbe strasci- 
cando i piedi, del curvo mendicante che si accosta 
per riceverne una metà. I panneggi, sintetizzati 1 
volumetrie compatte, segnate da poche incisure 
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CLASSICISMO E 
RADIAZIONI GOTICHE 


NELLA SCULTURA DEL 
DUECENTO 


Sino all'avvento di Nicola Pisano, la scultura 
non mostra momenti netti di stacco rispetto alla 
civiltà plastica dell'età romanica. Ma il classicismo 
che ne era stato uno dei fermenti generatori tende 
ora ad emergere allo stato puro, svecchiando in un 
canone naturalisticamente antropomorfo le propor- 
zioni grevi € le deformazioni a fini di intensità 
plastica e di evidenza del gestire care al secolo 
precedente. In una situazione generale in cui la 
scultura continua ad essere, anzitutto, complemen- 
to dell’architettura e il cui genere principale è 
ancora il rilievo, si manifesta la propensione a 
svincolare le figure dal fondo e a conferire ad esse 
una esistenza plastica sempre più autonoma. Ma, 
dopo l’Antelami, si fanno più frequenti casi di 
sculture o gruppi statuari a tutto tondo in dimen- 
sioni e aspetto oramai decisamente monumentali. 

D'altro canto aumenta la pressione dello stile 
gotico maturato nel corso del XII secolo nella 
Francia settentrionale e in vigorosa espansione in 
Europa, a cominciare dalla Germania. L'uno e 
l'altro aspetto — di per sé complementari, per la 
fortissima ispirazione classica che aveva concorso a 
determinare la nascita della scultura gotica e la 
reinvenzione, nel suo ambito, della figura monu- 
mentale — compaiono, non di rado, insieme. Ma, 
prima di Nicola, della cui arte sono stati ambedue 
generatori potenti, danno luogo, in Italia, a feno- 
meni isolati, emergenze eccezionali in un tessuto di 
più quieta osservanza dei valori stabiliti. Anche la 
maggiore di tali emergenze, il classicismo federicia- 
no degli anni 200-160, ha proprie manifestazioni 
ben circoscritte, in quanto arte di corte, all’interno 
di una vasta area, da Capua, alla Puglia alla Sicilia, 
che prosegue intanto tradizioni proprie e ne è 
toccata marginalmente. 

Tendenze particolarmente forti a superare la 
cultura plastica in senso lato antelamica, che domi- 
na l'Italia settentrionale, l'Emilia e la Toscana, si 
manifestano nel Veneto. Il museo di Castelvecchio 
a Verona conserva uno straordinario gruppo mar- 
moreo rappresentante due figure femminili che si 
danno le spalle nell’atto di reggere una lastra sul 
dorso. La salda costruzione che con le posizioni 
simmetricamente rispondentisi delle due donne a 
ginocchia, busto e bacino piegati nello sforzo, 
espande la forma plastica in tutte le direzioni dello 
spazio, la alleggerisce poi con il luminismo di un 
panneggiare che asseconda le articolazioni di una 
anatomia robusta, ma attentamente studiata € 
pe einen. le vesti si tendono sul ventre 
Lu ì increspano intorno ai seni, sulle 
raccia e gli stinchi, ricadono in liberi fiotti di 
pieghe il cui verticalismo è ammorbidito da tagli 
e ice. da incavature ad occhiello e 
3a mpg la conoscenza del Muldenstil 
ar rs) nelle cadenze sviluppate a 

= E i esemplari della Cattedrale di Reims. 
a "i si esere ancora, a Verona, nella 
dini ele “ca stante del Vescovado e nei 
$. Pietro e esa dei pontili di S. Zeno e 
O rio. Sud di opere, collocabili 
della A i È <a x risentire, nel complesso, 

Influssi i ira te pet, più che francese. 
ici dle, Msn rancesi e di una fase 
ei i ae che rimandano ad 
da L ee 5 » » Cattedrale di Senlis (70 
© SE . el chiostro della Cattedrale di 
medici e (ante n84), si osservano nel fram- 

1 di un portale conservati nel Convento di 
. Giustina a Pad ini 
AS ova, certo proveniente dal mona- 

> stesso, dove fu probabilmente smontato € 
parzialmente disperso nel rifacimento cinquecente- 
sco del complesso. M i 

. Mentre la struttura del portale, 





quale si può ricostruire dai frammenti, ricalca 
ancora il modello diffuso da Nicolò a Ferrara e a 
Verona, le sculture, in particolare la lunetta con 
l’insolito soggetto della personificazione della Ec- 
clesia in trono che offre il vino eucaristico a due 
fedeli inginocchiati ai lati e l'architrave con storie 
della Infanzia di Cristo dall’annunciazione all’adora- 
zione dei Magi, nel rilievo che sbalza e spesso 
stacca a tutto tondo figure sciolte e longilinee sul 
fondo liscio, le riveste di panni leggeri, ora aderenti 
alle volumetrie affusolate delle membra, ora cascan- 
ti in pieghe fini e falcate accompagnando la 
struttura organica del corpo in movimento, accolgo- 
no il nuovo concetto naturalistico della figura che la 
scultura francese aveva recuperato attingendo al- 
l’antichità per la mediazione dell’arte bizantina. 
Priva di paragoni specifici nell’ambito francese per 
l’iconografia e direttamente memore, anche nella 
composizione, di modelli bizantini sembra, soprat- 
tutto la lunetta, così come a sculture veneziane de 
primo Duecento sembrano qui rimandare i costumi, 
soprattutto quello della Ecclesia e la serica consi- 
stenza dei panneggi. Una costellazione stilistica 
tanto complessa nell’apparente spontanea unitarietà 
del linguaggio plastico, dal quale non si possono 
neanche escludere echi della tradizione antelamica, 
giustifica la varietà di datazioni proposte tra anni 
iniziali e centrali del Duecento. 

Il tema antico della statua equestre trova espres- 
sione in ambiti di più stretta osservanza stilistica 
romanica: nell’Altorilievo di Oldrado da Tresseno 
(1233) in una nicchia del Broletto di Milano, stilisti- 
camente accostabile ai Mesi di Ferrara e alla Lunetta 
di S. Mercuriale a Forlì, ma singolarissimo in quanto 
statua-ritratto di un console del tempo; € nel più o 
meno contemporaneo S. Martino che dona il mantel- 
lo al povero della Cattedrale di Lucca. Soprattutto in 
quest’ultimo, un vero € proprio gruppo statuario 
svincolato dalla funzione di scultura architettonica, 
sospeso mediante mensoloni scolpiti contro la liscia 
parete di un pennace io tra le arcate di facciata (ora 
è stato ricoverato all’interno del Duomo, in analoga 
sistemazione) arriva alla solenne monumentalità 
antica con i mezzi semplificati di un fare plastico 
che condensa le forme, muove le membra in parchi 
gesti quasi cerimoniali, ma capaci di rendere se 
distinzioni emotive € psicologiche: il rigirarsi deciso 
del santo sulla groppa del cavallo che lo pone 


frontale nell'atto di tagliare il mantello con la 


spada, contro l’incedere esitante, si direbbe strasci- 


cando i piedi, del curvo mendicante che si accosta 
per riceverne una metà. I pannegg!, sintetizzati In 


volumetrie compatte, segnate da poche incisure 
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Padova, S. Giustina (Museo), 
«Storie della Vergine e di Gesù», 
altorilievi sull’architrave di 








Lucca, Duomo, «S. Martino e il povero». 


indispensabili a suggerirne la qualità di abiti che 
rivestono corpi in movimento, si frangono in pieghe 
fonde che legano nello spazio le due figure dei 
protagonisti nel mantello, chiave e fulcro composi- 
tivo del dramma rappresentato. 

A Pisa la nostalgia per l’antichità si esprime, al 
principio del Duecento, nel forte bizantinismo degli 
scultori che ornavano di stipiti con rilievi di mesi e 
figure di apostoli fra colonne rivestite di girari di 
acanto, di un rigoglio appena disseccato dall’emer- 
gere della linea tale da ricordare esemplari tardo- 
antichi del genere, e di un architrave con una Deesis 
e Storie del Battista il portale maggiore del Battistero. 
Ma poco dopo questi maestri, che si è anche 
ipotizzato provenissero dall’oriente, un Guido Bi- 
garelli da Como firmava (1246) il Fonte battesimale a 
lisce specchiature orlate e decorate con motivi 
fitomorfi. Si suole identificare costui con il Guido 
da Como autore del Pu/pito di S. Bartolomeo in 
Pantano a Pistoia (1250) con rilievi di Storie di 
Cristo. Entro specchiature profondamente incavate 
tra le cornici, figure a tutta altezza agiscono come 
in proscenio, indipendentemente dal fondo su cui 
sono staccate da un’esperta tecnica di altorilievo a 
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sottosquadri. La modestia dello scultore è peraltro 
indicata dalla marcata isocefalia, dai gesti lenti e 
ripetitivi, incapaci di condensarsi in dramma, da 
uno stile plastico cui la semplificazione in risaputi 
partiti antichizzanti dei vibranti panneggi antelami- 
ci che vi stanno alla base, l'uniforme e maniacale 
lisciatura delle superfici conferiscono lo strano 
sapore di accademia classicizzante ante litteram. 
Modelli di gotico francese maturo presiedono, 
verso la fine del secolo, alla decorazione dei portali 
di facciata del Duomo di Genova con modeste 
sculture e ai rilievi, di ben altra dignità stilistica, 
del coronamento del protiro del Duomo di Ferrara. 
Nei pennacchi tra gli archi con figurine risorgenti 
dalle tombe, nel lungo fregio risvoltante sui lati con 
angeli tubicini e S. Michele con la bilancia tra le 
schiere dei beati e dei dannati, nel timpano con 
Cristo giudice fiancheggiato da angeli con gli stru- 
menti della passione e Maria e Giovanni inginoc- 
chiati nella preghiera dell’intercessione, vengono 
abilmente adattati all'avancorpo frontonato spor 
gente iconografia e schema compositivo dei porta! 
del giudizio delle cattedrali gotiche francesi. Persi: 
no i montanti del timpano sono accompagnati da 


rilievi di angeli e profeti a somiglianza degli 
archivolti figurati e istoriati dei portali di Francia. 
Lo stile a panneggi segnati da poche pieghe proton- 
de nelle grandi figure della Deesis, abbreviato ed 
efficace nella resa delle processioni dei beati, 
abbigliati di costumi contemporanei che li distin- 
guono per classi sociali e dei dannati ignudi in gesti 
di disperazione, riflette una fase di scultura gotica 
francese che ha assimilato tutte le esperienze 
dell'età classica e le raffinatezze dell'età rayonnant. 

In un rimaneggiamento della prima metà del 
Duecento, l'organismo architettonico «cassinese» 
della Cattedrale di Sessa Aurunca (post 103) tu 
rimodernato, come in diversi altri casi, con nuove 
coperture a volte costolonate sul transetto; fu 
rinnovata anche la facciata e le venne addossato un 
atrio le cui tre arcate sono cigliate da bande 
scolpite. Quella centrale, a sesto acuto, reca Storie 
di $. Pietro e figurazioni dei Mesi in uno stile che 
ricorre, con caratteristiche accentuazioni, nella tor- 
mella a basso rettangolo cuspidato sovrapposta 
all'architrave del portale centrale di facciata, rap- 
presentante Cristo in trono tra i SS. Pietro e Paolo su 
fondo Mosaicato a minuti disegni geometrici. Tozze 





i rese ancora più 
figure con grandi teste sono = C be 
massicce da un curioso panneggiare ci in si 
panni le membra e si espande in grovig: priora 
agitati, sviluppando schemi eo Erra 
panneggiata in un progresso che ricor ela 

i li I o comneno, ; lo 
lineari dello stile tard omneno, ma Di 
svi da premesse bizantineggianti, di se ta 
linea affini a quelli gotici nno e De 
dello Zackenstil! (stile a zigzag) n Za ni 
miniatura e dello stucco sassoni nella. deg 
del Duecento. Per ambedue i page ehe 
‘a di sse, processi 3 i 
analogia di premesse, sio ner 
inci ili effettive. 
cidenze stilistiche effettive. 1°‘ sa 
cio lineare di modelli bisantini sWPe. Di 
figurine di profeti, sibille o pre sa sere 
ili iù fini e slanciate, 
ur tanto più fini e S! O 
eta delle arcate del pulpito della Celi. 
olfo 12.59). 
‘re dal vescovo Pand ic 
SSSfNel complesso, il pulpito, ornato, per il 


ici poli i isegni geometri- 
i licromi con diseg ri- 
a sontuosi mosaici po oi, 
Sa se ottagone € cerchi che Cost Se 
pe E 
estioni Intens 
‘osmateschi con sUgg | su 
costi rappresenta la maturazione I Die 
fiorito in Campania nel XII secolo 
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Ferrara, Facciata del Duomo, «Giudizio finale». 
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Sessa Aurun | i 
150 ia Cattedrale, Pergamo, particolare del 


SI e Ire della Cattedrale, rilievo 
SE 7 a al popol ; 
Ninive». popolo di 


Benevento, Biblioteca Capi 
a di ” ‘apitolare, Forme 

he di bronzo della Cibdrale ni o della 
vanti a Caita». risto 
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trovato espressioni canoniche nei pulpiti del Duo- 
mo di Galeno. La sistemazione attuale a lunga cassa 
rettangolare su sei arcate (sono doppie quelle dei 
fianchi) rette da brevi colonne con capitelli corinzi 
animati da figurine alla maniera antica, poggianti 
sul dorso di leoni stilofori, risale ad un rimontaggio 
settecentesco che potrebbe non avere rispettato la 
forma originaria. Ad altri arredi (eventualmente 
piti) smontati appartengono alcune lastre con 
voni, incrostazioni € due Storie di Giona, ora 
depositate nella sacrestia. Una di esse reca il nome 
di un Peregrino che firmò anche il candelabro fatto 
ire dal vescovo Giovanni (1259-1283) collocato 
accanto al pulpito. Le Storze di Giona e i rilievi di 
giovani e fanciulle fra steli di acanto della base del 
candelabro mostrano i connotati stilistici della 
edente scultura di Sessa Aurunca profonda- 
mente modificati e arricchiti da un plasticismo più 
netto e saldo, con cadenze goticizzanti che riman- 
dano sia all'ambiente federiciano, sia a motivi € 
gusto dell'ambito della corte francese intorno al 
60, introdotto in Italia meridionale dagli Angioi- 
ni. Soprattutto il rilievo di Giona che predica al 
popolo di Ninive, accanto alla figurazione abbrevia- 
ta della città con la testa di armato che spunta tra i 
merli, tanto vivamente memore di paggi e falconieri 
del De arte venandi cum avibus, presenta nel gruppo 
di coloro che ascoltano il profeta, una modellazione 
morbida e duttile, condotta su fluidi percorsi lineari 
e siglata, contro il fondo liscio, da una linea 
abbreviata e sinuosa che ricorda certi esiti della 
scultura gotica sveva di Germania, come il Sarcofa- 
co di Clemente II a Bamberga. | 
Con il grandioso esemplare della Cattedrale di 
Benevento, purtroppo ridotto a frammenti cotti e 
bruciacchiati da una bomba della seconda guerra 
mondiale, trova conclusione, intorno al 1220, la 
straordinaria vicenda della porta bronzea dell'età 
romanica in Italia meridionale. L'imponente com- 
pe delle 72 formelle con un ciclo di Storie di 
o i pi i ra, lied 
i suffraganee di Benevento si 
deve certo ad una officina in cui lavorarono diversi 
plasticatori, oscillanti tra l’affollamento di figure 
pesanti, cariche di clausole stilistiche romaniche 
che rimandano alla Provenza, nelle prime storie e la 
ii espressiva di figure più snelle, 
ai tt, sono, sovrappone a fondi 
Di ic tonica e paesistica in rilievo 
n ciato o, come nel Suicidio di Giuda e 
risto davanti a Caifa, perfettamente lisci nelle 
successive. 
n° w intervento diretto di artisti provenienti 
ambito della corte di Francia, paragonabile : 
quello degli architetti che c cus $ È sio c i 
CU praga gang . Eligio e il 
funebre della regina di bisi da a "pae 
ii pi di rancia Isabella d'Aragona 
sù Cosenza. Rinvenuto alla fine del 
scorso nella cripta sotto spessi intonaci € 
ricomposto nella chiesa, è babile che la su: 
collocazione originaria f dr nasali 
orientale della a eridi Se 
Penati e meri ionale, unica coperta 
0 tà vani ue spostamenti possono aver 
i ci p e del monumento attua- 
"Sie a consi erare che non si tratta di 
Wcgle sepo crale, ma commemorativo, poiché 
1.8 - Ar morta nei pressi di Cosenza 
ie i ringtone dalla settima crociata 
l’Ardito, furono SR il marito Filippo III 
arie dal pal trasportate In Francia, 
"rr el padre Luigi IX e del fratello 
l'inintisa: Questi morti anch'essi nel corso del- 
1-5: alia ultimo potrebbe essere il giova- 
Do e con la regina è inginocchiato ai lati della 
ergine nel monumento. I iciati di Î 
lie. . Incorniciati | alle lancette 
libica A + trafori di trilobi e quadrilobi 
MIO. diri De di esecuzione di tardo 
vtr Br quello dei finestroni” delle 
ADD carte lungo i fianchi 
BUS the che sia i tre altorilievi a grandezza 
e assumono aspetto di statue 


ue 
pr nai 


entro nicchie e mostrano lo stile grazioso e sofisti- 
cato proprio di tanta scultura, anche funeraria, 
prodotta nell’ambito della corte parigina: visi atteg- 
giati a stereotipati sorrisi, abiti che riproducono la 
moda del tempo, capigliature acconciate nelle ca- 
ratteristiche bande ondulate che incorniciano il 


viso. 
La posizione gravitan 
ne e più ancora quelle gin 


re su un piede della Vergi- 
occhioni a mani giunte dei 
due oranti regali vengono risolte in ampie falcature 
ritmiche, raccolte soprattutto dalle pieghe larghe e 
schiacciate in piani luminosi che si staccano darle 
sagome dei corpi in partiture instabili e dinamiche 
sequenze di triangoli, tagliati da una linea mobile e 
incisiva. È uno stile che deriva da una fase 
caratteristica del cantiere di Reims verso il 250 — 
i ricordino gli angeli sorridenti dell’ Annunciazione 
e del Gruppo di S. Nicasio della facciata — ma che 
si decanta € cristallizza in specifica risposta alla 
committenza della famiglia reale degli Angiò e 
riflette l’immagine quasi cerimoniale di ricercato 
costume neocavalleresco che essa di sé voleva 


diffondere. e 
Ileticante poter individuare 


Resta ambizione so 
testimonianze concrete dell'attività di Nicola Pisa- 
no in Italia meridionale e documentare l'episodio 
a Sud a Nord della 


cruciale dello spostamento a 
grande civiltà plastica del Duecento italiano. Tra le 


indicazioni già sortite in proposito, la più suggesti- 
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Cosenza, Cattedrale, Tomba di Isabella di Francia. 
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Sessa Aurunca, Cattedrale, Pergamo, particolare del 
capitello. 


Sessa Aurunca, Sacrestia della Cattedrale, rilievo 
raffigurante «Giona che predica al popolo di 
Ninive». 


Benevento, Biblioteca Capitolare, Fc 
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porta di bronzo della Catted x 
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irovato espressioni canoniche nei pulpiti del Duo- 
mo di Salerno. La sistemazione attuale a lunga cassa 
rettangolare su sei arcate (sono doppie quelle dei 
fianchi) rette da brevi colonne con capitelli corinzi 
animati da figurine alla maniera antica, poggianti 
sul dorso di leoni stilofori, risale ad un rimontaggio 
settecentesco che potrebbe non avere rispettato la 
forma originaria. Ad altri arredi (eventualmente 
pulpiti) smontati appartengono alcune lastre con 

voni, incrostazioni e due Storie di Giona, ora 
depositate nella sacrestia. Una di esse reca il nome 
di un Peregrino che firmò anche il candelabro fatto 
eseguire dal vescovo Giovanni (1259-1283) collocato 
accanto al pulpito. Le Storie di Giona e i rilievi di 
giovani € fanciulle fra steli di acanto della base del 
candelabro mostrano 1 connotati stilistici della 
precedente scultura di Sessa Aurunca profonda- 
mente modificati e arricchiti da un plasticismo più 
netto e saldo, con cadenze goticizzanti che riman- 
dano sia all'ambiente federiciano, sia a motivi e 
gusto dell'ambito della corte francese intorno al 
n.60, introdotto in Italia meridionale dagli Angioi- 
ni. Soprattutto il rilievo di Giona che predica al 
popolo di Ninive, accanto alla figurazione abbrevia- 
ta della città con la testa di armato che spunta tra i 
merli, tanto vivamente memore di paggi € falconieri 
del De arte venandi cum avibus, presenta nel gruppo 
di coloro che ascoltano il profeta, una modellazione 
morbida e duttile, condotta su fluidi percorsi lineari 
e siglata, contro il fondo liscio, da una linea 
abbreviata e sinuosa che ricorda certi esiti della 
scultura gotica sveva di Germania, come il Sarcofa- 
go di Clemente II a Bamberga. 

Con il grandioso esemplare della Cattedrale di 
Benevento, purtroppo ridotto a frammenti cotti e 
bruciacchiati da una bomba della seconda guerra 
mondiale, trova conclusione, intorno al 1220, la 
straordinaria vicenda della porta bronzea dell'età 
romanica in Italia meridionale. L'imponente com- 
plesso delle 72 formelle con un ciclo di Storie di 
Cristo tra i più ampi mai realizzati e l’effigie dei 
vescovi delle diocesi suffraganee di Benevento si 
deve certo ad una officina in cui lavorarono diversi 
plasticatori, oscillanti tra l’affollamento di figure 
pesanti, cariche di clausole stilistiche romaniche 
che rimandano alla Provenza, nelle prime storie e la 
concentrazione espressiva di figure più snelle, 
modellate a tutto tondo, sovrapposte a fondi di 
ambientazione architettonica e paesistica in rilievo 
quasi stiacciato o, come nel Swicidio di Giuda e 
Cristo davanti a Caifa, perfettamente lisci nelle 
successive. 

Ad un intervento diretto di artisti provenienti 
dall'ambito della corte di Francia, paragonabile a 
quello degli architetti che costruirono S. Eligio e il 
coro di S. Lorenzo a Napoli, si deve il monumento 
funebre della regina di Francia Isabella d'Aragona 
nella Cattedrale di Cosenza. Rinvenuto alla fine del 
secolo scorso nella cripta sotto spessi intonaci € 
ricomposto nella chiesa, è probabile che la sua 
collocazione originaria fosse la prima campata 
orientale della navatella meridionale, unica coperta 
da volta a crociera. I due spostamenti possono aver 
determinato l’incompletezza del monumento attua- 
le; occorre, tuttavia considerare che non si tratta di 
monumento sepolcrale, ma commemorativo, poiché 
le spoglie della regina, morta nei pressi di Cosenza 
il 28 Gennaio 1271, di ritorno dalla settima crociata 
i cui aveva accompagnato il marito Filippo Il 
l'Ardito, furono da questi trasportate in Francia, 
insieme con quelle del padre Luigi IX e del fratello 
Selena Tristano, morti anch'essi nel corso del- 
a Quest'ultimo potrebbe essere il giova- 

) che con la regina è inginocchiato ai lati della 
Vergine nel monumento. Incorniciati dalle lancette 
di una trifora cieca a trafori di trilobi e quadrilobi 
to e un dettaglio di esecuzione di tardo 

, simile a quello dei finestroni delle 

rm so si venivano costruendo lungo i fianchi 
-Dame a Parigi, i tre altorilievi a grandezza 

poco meno che naturale assumono aspetto di statue 


E 


ss” » er È 
CRI. * 


- 


entro nicchie e mostrano lo stile grazioso e sofisti- 
cato proprio di tanta scultura, anche funeraria, 
prodotta nell’ambito della corte parigina: visi atteg- 
giati a stereotipati sorrisi, abiti che riproducono la 
moda del tempo, capigliature acconciate nelle ca- 
ratteristiche bande ondulate che incorniciano il 
viso. 

La posizione gravitante su un piede della Vergi- 
ne e più ancora quelle ginocchioni a mani giunte dei 
due oranti regali vengono risolte in ampie falcature 
ritmiche, raccolte soprattutto dalle pieghe larghe e 
schiacciate in piani luminosi che si staccano dalle 
sagome dei corpi in partiture instabili e dinamiche 
sequenze di triangoli, tagliati da una linea mobile e 
incisiva. È uno stile che deriva da una fase 
caratteristica del cantiere di Reims verso il 250 — 
si ricordino gli angeli sorridenti dell’ Annunciazione 
e del Gruppo di S. Nicasto della facciata — ma che 
si decanta e cristallizza in specifica risposta alla 
committenza della famiglia reale degli Angiò e 
riflette l’immagine quasi cerimoniale di ricercato 
costume neocavalleresco che essa di sé voleva 
diffondere. 

Resta ambizione solleticante poter individuare 
testimonianze concrete dell'attività di Nicola Pisa- 
no in Italia meridionale e documentare l'episodio 
cruciale dello spostamento da Sud a Nord della 
grande civiltà plastica del Duecento italiano. Tra le 
indicazioni già sortite in proposito, la più suggesti- 
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Cosenza, Cattedrale, Tomba di Isabella di Francia. 
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FORME E TEMI DELLA 
DITTURA NEL DUECENTO 


La novità che caratterizza il panorama della 
pittura italiana del Duecento è la diffusione della 
pittura su tavola a soggetto sacro. Essa sostituisce 
in certa misura programmi figurativi sviluppati sui 
muri e gli elementi «trutturali delle chiese mediante 
l'affresco, il mosaico, il rilievo. 

Le tavole, dipinte a tempera in colori chiari e 
brillanti — cui di rado l’usur: del tempo e deali 
jomini hanno risparmiato la limpidezza cricinania 
— sintetizzano in poche scene 0 immagini, coordi: 
nate a una figura principale, la complessità e 
molteplicità del programma tradizionale a contenu 
to narrativo O simbolico e l’immagine 
sacra dalla funzione di bibbia per chi non sa leggere 

legame 


spostano 


al ruolo di oggetto di culto: ne sciolgono il 
costitutivo con l'architettura e ne fanno indispensa- 
bile arredo liturgico. La pala posta sull'altare 
sospesa all'ingresso del coro si connette direttamen- 
ie con la celebrazione del rito e la pratica della 
preghiera, più che la meditazione sollecita l’adora- 
zione. 

Non per caso i primi centri di irradiazione della 
pittura su tavola furono alcune delle città centroita- 
liane dove dominanti erano le classi imprenditoriali 
e mercantili e più energica si sviluppò l’azione degli 
ordini mendicanti. Le grandi e severe chiese dei 
nuovi ordini urbani saranno, accanto alle parroc- 
chiali € alle pievi, le destinatarie principali dei 
quadri d'altare: mentre, anche se con le DE 
ni più onerose € splendide, arrivano per ultime le 
chiese cattedrali. | 

Queste sono le coordinate tutte occidentali, e 
specificamente italiane entro le quali la rapidissima 
espansione della pittura su tavola avviene svilup- 
5 dti pes iconografie e modelli stili- 
stici dell’oriente bizantino. Per ciasci di quei 
settori il trapianto Cia dida . pat 
modificazione sostanziale L dirci i ni 
bizantina, l'icona ha luo gr i e 
ne. “a pre dimensioni relativa- 
immagine divina o di — se È (i 
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pinacoteca della 0 FRA n Lucca, ora nella 
bl iio DT E probabilmente anteriore al 
i l vo del pittore compare per la 
smaltati, PEREGO ap che di n colori chiari e 
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anatomicamente verosi li, era 
i lo I, malgrado resistenz 
dl lo per Cimena fuor di misura 
crocefisso Liù ai et del 20 
tipo su paramet AL storzo di rinnovamento del 
it n » istici di cultura bizantina. Se 
ne de DE si deve identificare il Berlinge- 
ai ng ava la Croce proveniente da 
collocarsi a sa ‘eaga Nazionale), questa deve 
dii Pene istanza cronologica dalla 
risulta Pal Lio del 12.36, quando il pittore 
stilistico. sensikil lostre infatti un cambiamento 
de a in direzione di un ulteriore 
segnata da intens RIRROFZIODE, la testa reclinata e 
nata rispetto ca patetiamo non è più sproporzio- 
id ‘corpo slanciato. Questa Croce, 

diversi dipinti di Madonne, tutti in 


res 


1 > fi dio o a ile di O 


Alias S 
PL MI Li tia VEXI 
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sembra indicare un progressi- 


collezioni americane, 
flusso di contemporanei mae- 


vo accentuarsi dell'in 
stri pisani. 

L’assestarsi delle proporzioni su moduli longili- 
nei, il patetismo del viso sofferente e della curva 
del corpo sembrano ‘nfatti risentire della modifica- 
zione principale apportata nel Duecento all’icono- 
grafia della croce dipinta: essa consiste nella sosti- 
tuzione al Cristo vivo, che appare come in piedi e 
guarda con volto sereno (Cristo trionfante), del 
Cristo con il capo reclinato e gli occhi chiusi (Cristo 
paziente). Il momento della morte è registrato 
anche nel corpo esangue € ricadente, con il busto di 
leggero tre quarti che forma un arco tra la testa e le 
ginocchia, mentre il perizoma scende basso all'in- 
guine e si fa più ricco 


di pieghe seguendo l'anda- 
mento sghembo del corpo. 

Possiamo seguire per gradi tale modificazione in 
opere di artisti pisani tra 1 secondo e il quinto 
decennio del secolo. La Croce proveniente da 
Convento di S$. Matteo (Pisa, Museo Nazionale) è 
l’opera italiana su tavola in cui più puri sono gli 
accenti stilistici bizantini. Il Cristo paziente VI 
compare ancora inserito nella sequenza iconogratica 
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Lucca, Museo Civico, Berlinghiero Berlinghieri, 
Croce dipinta. 
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Assisi, S. Maria degli Angeli, Giunta Pisano, 


Croce dipinta. 
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riccamente panneggiato, cui fanno da sfondo deco 
razioni geometriche policrome. Di Giunta Pisano si 
conoscono essenzialmente Croci; di una, eseguita 
per la Basilica di S. Francesco ad Assisi, resta solo la 
trascrizione dell’epigrafe con il nome dell'artista, 
quello del committente, frate Elia da Cortona € 
l’anno dell'esecuzione, 1236. In prossimità di tale 
data si colloca la più antica delle croci conservate di 
Giunta, anch'essa ad Assisi, nel Museo di $. Mané 
degli Angeli. Essa mostra già pienamente sviluppata 
la formula iconografica sopra descritta, mentre 
relativamente tenui sono ancora gli accenti di 
patetismo del dolore e l’incurvarsi del corpo. 
Croci firmate, una al Museo Nazionale di Pisa (da 
S. Ranieri) e una in S. Domenico a Bologna € una 
piccola Croce astile dipinta sulle due facce al Musto 
Nazionale di Pisa mostrano invece sempre pe 
intensi i segni del dolore, nella testa reclinata € 
quasi infossata nell’omero destro, segnata da rughe 
e occhiaie profonde, nel bacino spinto violentemet* 
te di lato dallo spasmo della morte. Assecondano 
l'intonazione dolorosa le proporzioni: le bracci 
stecchite si stendono entro la trave centrale che si 
fa sempre più lunga accentuando l’incombere opp?” 
mente della tavola cruciforme. La modellazione 


costruisce forme quasi metalliche con luci giallastre 
e livide giustapposte ad ombre olivastre in passaggi 
tesi come smalto, entro un ordito lineare fermo, che 
non ammette sbavature. L'attività di Giunta per i 
sona santuari francescani e domenicano ad 
sla e spiega la spiritualità profonda, di 
rinnova il ti ) della nei sa quale l'artista 
iaia È ella croce dipinta. Sull esposizione 
ici LI della croce istoriata prevale 
dalia e istica nel dolore della morte di 
basi STARE compassione (nel senso di 
el al dolore) che era uno dei nuclei 
sai gica vg francescana. Probabilmente anche 
clinitesco e e per questa Via il modello 
ib croce dipinta si impose come canonico 
pittura italiana dal quinto all'ultimo decennio 

del Duecento. 
la ene recante sull’asse centrale 
fica del nico e ite ili EEE 
pila La nea della vita e dei miracoli entra 
vl i rien italiana non prima del 
dr SE sa ecennio del Duecento. Può essere 
dui a attamento al culto dei santi del 
dia sea della croce istoriata di tradi- 
sana, in rapporto al fatto che anche la 





addobbare un 


altare. Non sono tuttavia trascurabili altre possibili 
— e non necessariamente alternative — vie di 
derivazione. La forma rettangolare a preminente 


sviluppo in larghezza, che sin dalle prime manife- 


tavola agiografica era destinata ad 


stazioni e per tutto il decorso del Duecento 
accompagna il più caratteristico taglio verticale e 
cuspidato ha fatto proporre l'ipotesi di un possibile 
sviluppo dall’antependio. Soprattutto è documenta 
to sin dal XII secolo un tipo di icona bizantina in 


cui una figura di santo, peraltro a mezzo busto, è 


circondata, a guisa di cornice, da minuscole storie 0 


figurazioni secondarie. Possono essere significativi 
in questo senso esemplari italo-bizantini come 
l’Icona di S. Margherita della Pinacoteca Provinciale 
di Bari, in cui la santa compare in piedi, in 
atteggiamento orante entro una larga cornice con 
storie. Una più tarda Icona con S$. Giorgio del 
Museo Bizantino di Atene, di dimensioni già 
considerevoli, con la figura principale in piedi di tre 
quarti e scene dipinte su tre lati di cornice mostra 
una temperie di commistioni stilistiche tra oriente € 
occidente quali si erano create dopo l’occupazione 
latina di Costantinopoli. Ma in ambedue i casi può 
trattarsi di contaminazioni tra l'icona agiografica 
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Pescia, Chiesa di S. Francesco, Bonaventura 
Berlinghieri, Tavola con «Storie di S. Francesco», 
particolare con le Stimmiate. 





bizantina e la tavola agiografica italiana. 


E comunque fuori discussione il ruolo del tutto 
preminente che ha avuto l'ordine francescano nella 
prima diffusione della pala agiografica. Sono ben 
sette le tavole ancora esistenti con la figura di san 
Francesco e storie della sua vita e dei suoi miracoli 
che si possono scalare in un periodo grosso modo 
delimitato dall’esemplare di S. Francesco a Pescia 
(1235) e quello della Cappella Bardi in S. Croce a 
Firenze, le cui venti storie, non solo incolonnate ai 
lati, ma allineate anche in due registri sotto la 
figura del santo, difficilmente sono immaginabili 
prima della Legenda Maior di Bonaventura da 
Bagnoregio (1263) 

La Pala di Pescia è l’unica opera che testimonia 
in concreto l’attività di uno dei figli e seguaci d’arte 
di Berlinghiero da Lucca, noti da una documenta- 
zione ampia cui non fanno peraltro riscontro opere 
conservate, né possibilità di attribuzioni attendibi- 
li. Sotto la data in grandi lettere rosse tra i piedi del 
santo compare anche la firma di Bonaventura 
Berlinghiero (o Berlinghieri). La figura centrale 
lunghissima e allampanata nel saio scuro cinto dalla 
corda, con i piedi ripiegati verso il basso, sembra 
sospesa in aria. Convenzionale, probabilmente 
esemplato su figure di Cristo, è il gestire delle 
mani, una sollevata e aperta per mostrare le 
stimmate, l’altra che regge un libro (la regola?); la 
testa allungata e smunta, circondata dal shirigoro 
appiattito del cappuccio, tonsurata e con una corta 
barba bionda, contrasta singolarmente con le più 
antiche descrizioni letterarie del santo, che ne 
dicono il viso tondo ed ilare e il pelo nero. Biondo, 
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pur se con tratti tanto più dolci e accostanti, san 
Francesco compare peraltro anche in quello che per 
la data presunta (1222) potrebbe essere un suo 


%% 


ritratto eseguito in vita: l'affresco nella Cappella di 
S. Gregorio dello Speco di Subiaco. O 

Nel trattamento stilistico di Bonaventura, che 
irrigidisce in cupa imponenza le dolci cadenze 
neoelleniche imparate dal padre, è evidente l’inten- 
to di presentare, in una redazione in qualche modo 
canonica e ufficiale, in una tonalità ascetica € 
distante, anche l’aspetto fisico del santo, la cui 
attività apostolica era stata invece improntata al 
contatto più cordiale ed accostante con gli uomini 
e, tra essi, con i più umili e derelitti nei quali, come 
nella bellezza della natura, si manifesta principal 
mente l’amore di Dio. 

Significativa è, in questo senso, la scelta dei 
soggetti delle storie laterali. Due delle tavole 
certamente più antiche del gruppo (Assisi, Sacrestia 
di S. Francesco; Roma, Museo Sacro Vaticano) 
recano solo quattro episodi di guarigioni miracolose 
ed esorcismi avvenuti presso la tomba del santo 
(forse i miracoli che furono determinanti per il 
processo di canonizzazione); mostrando la santità 
di Francesco, essi ne proclamano anche l’ortodossia 
rispetto alla chiesa di Roma. A questi Bonaventura 
Berlinghieri aggiunge, certo per volontà dei com- 
mittenti, due episodi prodigiosi della vita di san 
Francesco: la predica agli uccelli e le stimmate, i 
cui riconoscimento era in quel momento ancora 
soggetto a discussioni. 

Solo con le tavole dell’Accademia di Siena € 
della Cappella Bardi di S. Croce a Firenze — in 
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Con quel loro carattere origina! 10 non 

ito di culto, ma di strumento di propaganda e 
proselitismo, le pale agiografiche di SL rancesc 
costituiscono in blocco un precedente rist etto alla 
diffusione della tavola agiograti: a dedicata ad alti 
santi € talvolta alla Vergine. 

L'esemplare noto, non francescano più antico € 

bilmente il Dossale di san Zanobi al Museo 
dell'Opera del Duomo di Firenze, ( 
linguaggio più DOSSIVO + immedia! amente nari ativo 
{ nobile dettato neoellenico proposto dalla pittura 
sutavola di Lucca e Pisa. Al suo autore personalità 
emergente nel modesto panorama fella pittura 
fsrentina del primo Duecento, si attribuiscono 
fiverse altre opere; particolarmente vici i 


accogliendo in 
ore episodi che sono esempio 
pirito, di incondizionata 


. sla 
solo di 
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nente al Dossale è la Croce del Museo del Bigallo a 
Firenze che è servita per denominario (Maestro del 
Bigallo) e che, anche iconograficamente, segue 1 


modello berlinghieriano con il Cristo vivo e astanti 
nelle espansioni laterali 

Tra gli esemplari qualitativamente notevi li 
pala agiografica, tutti della sec onda metà del 
duecento, vanno ricordati :l Dossale con S. Michele 
introno e storie da Vico l'Abate agli Uffizi e la Pala 
di $ Maddalena all’Accademia di Firenze, opere 
dovute ad artisti prossimi a Coppo di Marcovaldo. 
Senese, anche se risente l'influsso di ( imabue, è 
l'autore dello splendido Dossale di S. Pietro della 
Pinacoteca Nazionale di Siena che dal linguaggio 


bizantino di base sa distillare, soprattutto nelle 


storiette, preziosità cromatic! 
prossimi a quelli di Duccio. 
Alla prima santa francescana, Chiara d’Assisi, è 
toccato di essere celebrata, nella sua chiesa sepol- 
orale di Assisi, in una straordinaria tavola che la 
rappresenta nell'ambito monacale, a figura intera, 
affiancata da otto episodi della sua vita (1283), 
opera di un vigoroso pittore, capace di svolgere in 
tono robustamente narrativo e densamente plastico 
modelli bizantini mediati in Umbria da Giunta 
Pisano. A questo maestro, o a un Suo affine, sì 
devono, nella stessa chiesa, una Croce dipinta che 
segue la formula giuntesca (ante 1260?) e una 
Madonna in trono (12.65). Bisogna invece attendere 1 
primissimi anni del XIV secolo per | 
i, Domenico a Napoli (ora Museo Nazionale di 
Capodimonte) una tavola del genere dedicata all’al- 
trogrande capostipite del monachesimo mendicante. 
- Nella seconda metà del Duecento si fa frequente 
leo della tavola agiografica anche per la 
ergine, determinandosi, per tal via, torme di 
contaminazione con il terzo genere di dipinto 
d'altare che si configura nel corso del Duecento: la 
maestà, raffigurazione della Madonna col bambino 
M trono. La formulazione del tipo è retaggio 
specitico dei maggiori pittori fiorentini € senesi 
della seconda metà del Duecento, da Coppo di 
Marcovaldo a Cimabue e Duccio. Forme e prece- 
denti del primo Duecento risultano non specifici 
re ragioni; la prima è la costante presenza 
el immagine della Madonna in trono nel contesto 
| programmi figurativi più ampi in affresco © 
vci n come immagine devozionale 
tavola della Mi dc 1 fatto che il trasferimento su 
Winble o onna in trono avviene molto prima 
divetaificete SoS attraverso una tipologia assai 
tento PIL : icone. Essa interessa 1N nr 
Resp DS meridionale e la da nel x) 
coli dati pelo Da prima metà del XIII, sia 
produzione i, di importazione, sia con una 
ale inquadrabile negli stessi schemi 


i: 


me e Mimi COMPOSILIViI 


trovare In 


I arte di det "14 ‘stici i 

dii di provincia bizantina caratteristici degli 

sa esiti del mosaico a Monreale e della pittura 
€ meridionale in genere. 


Sono in questo senso sintomatiche, anche —* 
netta divaricazione dei giudizi che le riguar ano 
(bizantine, forse costantinopolitane; siculo-bizanti- 
ne, forse messinesi; prodotte in Toscana da cris 
greci o fortemente grecizzati) le due Icone co 


I i » di Washin- 
Madonna in trono della National Gallery 
ARA da Calahorra, in 


di dubbia provenienza 
È i la datazione alla metà è 
i precedenti più diretti È e 
maestà dei grandi maestri toscani del a Y 
Duecento nell’atteggiamento affettuoso ci A da 
Vergine tiene il bimbo benedicente se > - 
ginocchio sinistro € nell’artificio di RE 
l'andamento dei pannegg! con trame di ca dr 
a guisa di lumeggiature. Peraito >; Dee har 
panneggi, relativamente semplici, aa 
bido, soprattutto negli incarnati, la to 


i uno stadio già 
i sembrano riflettere uno è. i 
SI : valori pittorici propî! 


" o di maturazi i i 
avanzato d I crrare la datazione sostan 
ecentemente pro- 


dell'età paleologa € CO 
zialmente più tarda (1280-1285) P 


posta per le due tavole. 
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gton, 
Spagna. 
secolo, sembrano 





Napoli, Galleria Nazionale di Capodimonte, Pala 
con S. Domenico e le sue stone. 
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Torino, Pinacoteca Sabauda, Tavola della 


Madonna col Bambino. 


dine 
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ini pid i 


Pisa, Museo Civico, Maestà con storie dei SS. 


tino si distingue, pur conoscendone lo stile, per una 
Gioacchino e Anna. 


narrazione più sciolta e avvincente, per una atte- 
nuazione del plasticismo in favore di un colorismo 
dalle tonalità calde e intense. Vivacissimo è, nelle 
storiette, il tono narrativo, assecondato da sapienti 


ces dal tono spesso popolaresco. Vi si osserva 
l isa glalla al 
passaggio progressivo dalla presentazione rigica- 
} a RE 14 dl : 4 ti 
cs trontale della Madonna che tiene il bambino 
2g del busto (secoi i tipi bizantini della 
D ioitria Ra la iho RAS via È ' x 
gitria e della theotokos) ad atteggiamenti più 


Padova, Biblioteca Capitolare, «Epistolario» di 
Giovanni da Gaibana, «Marie al sepolcro». 


rete EEA E 


In una fase che comunque comincia prima € si 
svolge a partire dal quarto decennio del Duecento, 
il tema della Vergine col bambino in trono conosce 
una diffusione amplissima, ad opera di maestri 
sicuramente locali tra cui anche alcuni di quelli 
ricordati sopra — nei centri della Toscana più attivi 
nel campo della pittura su tavola. Si tratta di opere 


cordiali ed umani: la madre regge il figlio lateral- 
SU I nia . Mi L . o i 
Pon su un braccio o un ginocchio e si volge verso 
li lui; il figlio guarda | 3 olge verse 
* ? x 5 da a N c re a COIeccry } J a A Ù 
il pesto del | E° nad e e spesso abbandona 
) Cici Denedire DEr tendere a lei le braccia 
a oe del 
agg la guancia o stringersi al suo collo, 
CO et ge a 
pia è Pastori di Madonna affettuosa (eleusa, 
giyRophilusa) che |: n î 
i usa) che la pittura bizantina ha coltivato 
Ì 7 en à inte nari . si fia 
libia d.-; pel PICCOLE icone a mezzo busto. I 
i di tavola, da stretti rettangoli sopra i quali 
SDOT à © » *| peo) È © n Ì i 4‘ 
È Fi spesso il disco del nimbo della Vergine (p 
9, iren7e tE”S-_® 4 sa 4 Sn . E sd LP. 
x aan Uffizi. da Greve in Chianti: Rovezzano 
O. 7 nar a: aro: . . . 
Statale) 59 Margarito da Arezzo, Arezzo, Museo 
, { = x x N " * * 
* ale) si fanno più larghi, per dare agio ni 
: VVIMenti » < 4 1; : à x È : 
n € al trono, che alla semplice forma a 
in u "dell uscino aggiunge un'alta spalliera (come 
ele Madonie fa È WX ashington) per lo più 


coperta di: Arabi | 
( o * un drappo e si presenta a volte sghembo 
Gall + Remole, S. Giovanni Battista; Torino, 
yalleria Sabauda). 


I 
Un ron ì N, } : i : 
inteali rono ligneo del genere, dagli elaborati 
a anche nel caso più notevole di 
al iso tra maestà e tavola agiografica, ora 
i NÒ i ea I . . Ò 
Chiesa di ae di Pisa, proveniente dalla 
(21 dl ny ANN se) A; fe x e . 
ii fartino. Ai lati della figurazione 
hi pale dodici scene raccontano Storie di Gioac- 
chino ed Anna e della Veroi CRISI 
Cate a e della Vergine sino alla natività; In 
ASSO A C à nr : ° . 
sì destra compaiono quattro santi ed entro il 
suppedaneo del tronc Ta È 
povero. Si 1 trono la Storia di san Martino e t 
di Si tratterebbe dell’opera tarda (1290 circa) 
O straordinari . . FRE i 
iverse SSotsinario artista cui vengono attribuite 
paralle! tre tavole e che costituisce una sorta di 
alc O é . ve ai 
9 pisano di Cimabue. Dal caposcuola fioren- 


tagli compositivi e caratteristica la modellazione per 
ombreggiature a toni di colore e rapide lumeggiatu- 
re a biacca, sfilacciate e semitrasparenti. Si chiude 
con questo maestro la grande stagione della pittura 
su tavola pisana duecentesca. 

La fase della pittura bizantina dalla quale 
prende le mosse la pittura italiana su tavola del 
primo Duecento sembra essere quella configuratasi 
nella prima metà del XII secolo e che è riflessa 
direttamente dai mosaici del santuario della Cappe? 
la palatina di Palermo. Si tratta di una scelta 
all’indietro che salta volutamente gli esiti di lineari- 
appiattimento di valori tridimen- 
:1 colore, di snembramento della 
struttura organica della figura a beneficio di ritmi 
compositivi eccitati, caratteristici dello stile tardo- 
comneno sul finire del XII secolo. 

Tema esclusivo della pittura su tavola è la 
rappresentazione della divinità, e questa avviene in 
forme che tanto sono radicate nell’umanesimo 
antico e pagano, quanto aspirano ad attenuare il 
contatto con la natura materiale. L'immagine cerca- 
ta è quella che si guarda con gli occhi dello spirito, 
poiché rappresenta l’invisibile; tendenzialmente 
un'immagine a due dimensioni, dove non esistono | 
rapporti di grandezza consueti tra gli oggetti € gli 
esseri rappresentati; dove volume, spazio, peso, 
varietà di movimenti, di forme, di colori vengono 
temperate in un equilibrio di tipo sovrannaturale. 
L'esigenza di questi specifici valori formali, ma 
anche di un canone proporzionale solenne e nobile, 
il cui modello restava l’antropomorfismo naturali- 


smo esasperato € 
sionali che esalta 


tm Re rt e PI 


sc-——@64@O-utn vc 


Lee I 


othilicintzinintmniit 
” nine nea o n 
hat N pub 
-- so it ko sd 
Ò III 
rurale Ka A gua A ie se iaia 
» 786 Soria tioiionià rl: x 


n 
roma enon 
re —n 2 » 


= | cin E O a et o 
= e NSA 
re 


n 


AII 


i 1 TE nn 


Data iii e rin $ 
e airone ZI A 
inn dn rale ri iam ene 
a x É ARSA eni : ibi Sii i dn 
n ® catedita ea + de lit 4 s e ” % 


An 





Ci 


È 
STATA 
TA ni 
cao a pr 
ni dp da] 


fa cpr 
diet DAT ART 


ei ceo - dev 


peri sa n pes 
celle. re eni E w LEDA 
und 


duci 


‘ Direi licia 
ateo 


Porre dee - dr 


, 
v 
7? 


Einsnva Rattict >) Mosaic n A : 
PSIPErRITE, IIGI:SIISCIO, LV MIEICU GEL 


torta 


”) 
scarsela. 


Lenin sede i RIA 
az ai 


segno sE e S 


CRI 


VERA QI Sere] 
- ° —-ccoroo 


anno 
wi 
ibis 


en 
È 
Mpa 


so 


Pon Dire a ia PAPI 1 Lr n 


r 
i DE 


2 sale - —— a 
È DAY 
nora x otra er 


Ù 
dit errato 
Lt PIA 


© Ato - è’ pra 
Log) ili ateo ll Marinara tz si dot 


. 


Li 


A da sostituire alla deformazione illustranti vicende delle reliquie del corpo del santo: Galliano, S. Vincenzo, Madonna 
a dal precedente medioevo, la distanza che la due scene di inventio nel transetto destro e la col Bambino e santi, affresco. 
nuova concezione di una divinità amabile. amica traslazione nella nuova basilica raffigurata nell 

della natura e dell’uomo, cercava dal male e nicchia di facciata che sovrasta il Portale di S. Ali- 


all’inferne fa ; . «da #8 - «(f : - È 
dall'inferno. dall’orrore e dal riso. trovavano soddi- pio. Sul fondo oro unitorme quest ultimo mosaico 


romizizie 


rappresenta la Facciata di S. Marco nello stato in cui 
i IxOO € era al momento dell’esecuzione del mosaico (vi 

nel cinquantennio successivo aveva sviluppato e compaiono anche i cavalli di bronzo predati a 
diffuso. È Costantinopoli nel 1204) come fondale per una 
composizione affollata di prelati e nobili in abiti 

anche quella parietale e il mosaico dei maestri sfarzosi, dalle taglie lunghe, per lo più di tre quarti, 
maggiori si alimentano alla rigenerazione di quegli spezzate e frastagliate dai percorsi di pieghe provo- 
stessi valori che, con un’attenzione più specifica per ato e dai movimenti di passo. 
la costruzione solida delle figure e il loro rapporto Centro di mediazione dello stile bizantino per la 
con lo spazio, per la loro qualità antichizzante, la pittura murale dell’Italia superiore sembra essere 
pittura bizantina attua in età paleologa. 


Molto più varia, nei suoi peraltro costanti menti di affreschi, soprattutto l’Ep: 
vanni da Gaibana (1259; Padova, Biblioteca Capito- 
lare). L’interpretazione in termini di colore denso e 
puro che si intensifica nelle ombre ed è percorso da 


sfazi A nani *1 . 
stazione Neli equiiorio SELLISTICO che 
bizantina aveva raggiunto intorno al 


RIT e TI A SIA 4 
ILL) Sirino 


i J I ‘arr La TY. - ? * 
Nel secondo Duecento la pittura su tavola, ma 


cati dal gestire marc 
z 


dd pria Tipici eta ». 


stata Padova, come indica, accanto a scarsi fram- 
stolario di Gio- 


aslazione A 
riferimenti all'arte bizantina è, nello stesso periodo, 

la decorazione muraria ad affresco o mosaico. Uno 

stile agitato, ricco di pieghe frastagliate e zigzagan- 

dicci TTTC i ti, visi dalle espressioni intense, capigliature e lumeggiature che lo fanno sfumare nel bianco, le 
DS A Reis, TA > barde a ciocche serpeggianti, forti contrasti di luci e taglie tozze delle figure, i visi dai tratti fortemente 
ombre caratterizza i mosaici della scarsella del ombrati e atteggiati ad espressività intensa, così 

Battistero di Firenze, firmati da un frate Jacopo che come i gesti ampi, assecondati dai panneggi a 

si dichiara seguace di san Francesco. Databili masse, viluppi e filamenti luminosi delle miniature 

dunque entro il terzo decennio del secolo, rappre- che lo ornano, sembrano essere il reagente che ha 

sentano l’Agnello circondato da profeti, la Vercine e provocato la rigenerazione di moduli romanici nella 

S. Giovanni Battista in trono, figure di telamoni pittura lombarda: così nell’affresco di Madonna in 


, . ì È i £ = ge e n r. si "_I}, 
nella volta, apostoli e profeti sugli archivolti del- i in S. Vincenzo a Galliano 
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v: I trono fra santi ed angeli 
l'imboccatura. Al frate è attribuibile anche l'avvio (1270-1280) o in un'opera su tavola, rarissima in 
della mosaicatura della cupola — che occuperà Lombardia, quale la più o meno contemporanea 
tutto il secolo — a partire dalla sommità con il Tavola-reliquiario di S. Agata a Cremona. Dipinta 
Cristo creatore e gerarchie angeliche. È solo suppo- sulle due facce, rappresenta un Busto di Madonna e 
nibile una formazione di fra Jacopo nell’ambito dei una Pentecoste da un lato, dall'altro Storie della 
cantieri marciani che al principio del Duecento santa. Valori espressivi ottenuti attraverso le pro- 
porzioni tozze delle figure corpose e tondeggianti, 1 


colori chiari e densi accostati tra loro in tonalità 


pony 
DI 
Pena 


cui 
rà I 


avevane £ iI Digi : 
i ano fornito mosaicisti anche per la decorazione 
absidale di S. Paolo fuori le mura a Roma. | 

contrastanti, la luminosità brillante che riduce le 


le vi : ( %* . 
Venezia proseguiva, nel frattempo, l'impresa di 
ombre a puro contorno si accentuano sino ad una 


mosaic; ‘ € | 
osaicatura di S. Marco. Probabilmente successive onti sano. 
sorta di espressionismo venato d’ironia. 


Sa 
A, % e ì 
da alla metà del secolo, ma anteriori al 1275 sono scene 
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Cremona, Chiesa di S. Agata, Pala di sant'Agata 
(particolare). 
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Pitture come que sta, O. COTTI l aLire CO de lla 
Crocefisstone tra i santi Pietro e Paolo della sala 
capitolare di S$. Nicolò a l'reviso, probabilmente più 


tarda (secondo alcuni già trecentesca) innestano sul 
tessuto cromatico € MDEaIe derivato dall oriente 
valori di plasticismo più intenso cui forse non è 
estranea la conoscenza della pittura toscana con- 
temporanea, in particolare di Cimabue. 

Medesime qualità di linearismo agitato, di con- 
trapposizione violenta tra ombre e luci, sintetizzate 
in un pennellare largo, che procede per segni e linee 
più che per stesure € campiture di colore, caratte 
rizzano l'impresa più impegnativa di pittura murale 
risalente a quel torno di tempo che si conservi in 
Italia settentrionale: l’aftrescatura della cupola e 
del vano d'altare del Battistero di Parma. Un ampio 
programma iconografico coordina alle raffigurazio- 
ni principali di una Deesis e del Battesimo di ( risto 
nel vano d’altare, una serie di apostoli seduti, una 
di profeti stanti e un « iclo di Storie del Battista nei 
registri sovrapposti della cupola. 

Come la pittura su tavola, anche la pittura 
murale abbondantemente prodotta in Italia meri 
dionale, spesso in cappelle di monasteri e santuari 
rupestri, mostra la fedeltà a fasi di pittura bizantine 
che talora risalgono sino alla meta del XII secolo, in 
declinazioni di qualità modesta. Così è, per esem- 
pio, nel ricco complesso conservato nella Chiesa del 
monastero di S. Maria delle Cerrate a Squinzano, 
presso Lecce. Una Dormizione della Vergine, ritaci- 
mento trecentesco di un affresco del secolo prece- 
dente, mantiene la formula iconografica e lo schema 
compositivo correnti da tempo nella pittura bizanti- 
na (cfr. p. es. l’affresco di ugual soggetto a 
Sopogani, in Serbia, 1265 circa) costipandolo con 
una folla di figure in registri sovrapposti, sopra la 
quale le architetture sembrano volare non meno 
delle apparizioni celesti. Lo stile dei panni ancora 
venato di irrequietezze lineari tardo-comnene con- 
corre con le abbondanti lumeggiature gessose ad 
appiattire in ! I nsI, 
cromaticamente ricchi e plasticamente efficaci di 
prototipi di un’arte bizantina già per suo contc 
provinciale. 

L'affresco con l’incontro dei tre vivi e dei tre 
morti in S. Maria Assunta ad Atri è eccezionale, sia 
per le qualità dell’esecuzione, sia per i referenti 
stilistici. Una lunga fascia affrescata su due pareti, 
delimitata da bordure a motivi vegetali non dissi. 
mili da quelli delle volte della navata della Chiesa 


o 7 p° e Soa } 
inferiore di S. Francesco ad Assisi, svolge il tem: 


moraleggiante in una scanzonata tonalità di favol 

profana e cortese. Le tre figure giovanili in sgar- 
gianti costumi nobiliari del tempo, seguite dai 
cavalli e dai paggi curiosi e ciarlieri, sono campite 
di colore puro e quasi completamente piatto (nella 
precarietà della conservazione sono andati in gran 
parte perduti gli strati più superficiali di pittura 
che disegnavano pieghe e lumeggiature) in staccato 
cromatico ritmato da una linea sinuosa e arabesca- 
ta. Si stagliano su un piano di posa ocraceo e un 
tondo con la caratteristica squadratura in due toni 
di azzurro che nella pittura e miniatura transalpina 
compare intorno al rzoo (Affreschi di Sigena, Bibbia 
di Winchester) come artificio per suggerire profon- 
dità. Anche in Italia esso è frequente nel XIII 
secolo: dagli affreschi del Battistero di Parma e di 
Galliano a pitture murali atesine e venete o negli 
Abruzzi. Particolarmente in questo caso, però, la 
profondità resta estranea alla struttura bidimensio- 
nale delle figure che, atteggiando in gesti manierati 
ribrezzo e sgomento provocati dalla danza macabra 
della parete adiacente, campeggiano in primo piano 
come sagome variopinte. Ma, più che a pitture 
transalpine, questo affresco rimanda alla pittura 
meridionale di ambito federiciano e manfrediano, 
Nota soprattutto da manoscritti come il De arte 
venandi cum avibus vaticano o la Bibbia di Manfredi. 
Anche per queste ragioni la data dell’affresco non 
dovrebbe scendere oltre gli anni sessanta del 
secolo. 


Parma, Battistero, «Miracoli di Gesù davanti ai 
discepoli del Battista», affresco. 


Atri, Cattedrale, «Incontro dei tre vivi e dei tre 
morti», affresco. 
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Palazzo della Zisa. 





Palermo, Palazzo della Zisa, veduta dell'interno in 


una antica incisione. 
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ARTE FEDERICIANA 


È Tra il terzo e il settimo decennio del Duecento 
l’Italia meridionale è teatro di uno dei più brevi, 
ma anche folgoranti episodi di arte imperiale, che 
rinnova i fasti carolingi e ottoniani, rivaleggia in 
splendore con le massime espressioni dell’arte impe. 
riale d oriente. Esso fu esclusivamente legato alla 
persona di Federico Il di Hohenstaufen, alla sua 
DEI a politica € LOTTE E sue imprese 
MIMMIURII e al SUOI mo [E piici Interessi e gusti In tatto 
d arte € di scienza. Con la stessa rapidità con la 
quale era nata, quella cultura si dissolse dopo la 
morte dell imperatore (1250) e il breve prosieguo 
che poterono assicurarle i figli, in particolare 
Manfredi, prima di cadere sotto i colpi del rivale 
angioino (12.66). Ma molte delle sue componenti e 
forme, la diaspora stessa degli artisti che avevano 
lavorato nell’ambito della corte, fecondarono la 
restante arte italiana, a cominciare dalla Toscana. 

Nipote del Barbarossa, Federico ebbe il regno 
meridionale dalla madre, unica erede della dinastia 
normanna degli Altavilla e ad esso guardò sempre 
come alla sua terra prediletta, anche dopo avere 
riunito in sé la corona reale tedesca (r212), la dignità 
imperiale (1220) e la corona del regno di Gerusalem- 
me portatagli in dote dalla seconda moglie Isabella 
di Brienne (1225). Dopo una infanzia oscura e 
avventurosa in seguito alla morte prematura del 
padre Enrico VI di Svevia (1197) e della madre 
Costanza (198) e dopo un periodo (r2r2-1220) 
trascorso in Germania a ristabilire la pace tra i 
vassalli tedeschi ed imporre la propria autorità, 
cominciò una intensa azione di riorganizzazione del 
regno italiano in stato di sfacelo economico e 
disgregazione provocato dalla lunga assenza dell’au- 
torità centrale. Uno dei cardini del nuovo assetto fu 
una rete di castelli e punti fortificati a presidio dei 
confini territoriali, delle coste e delle grandi vie di 
comunicazione, ma che, con numerosi castelli urba- 
ni, dovette assolvere anche alla funzione del con- 
trollo interno nei confronti dei feudatari locali e 
delle mai sopite aspirazioni all'autonomia delle 
città. Un censimento degli anni 1240-1245, che non 
includeva i dati di Calabria e Sicilia, elencava ben 
225 castelli e domus regie. Un complesso tanto 
imponente era certo in gran parte costituito da 
strutture preesistenti che venivano mantenute in 
funzione con periodiche riparazioni; ma spesso si 
trattò di nuove costruzioni o di ristrutturazioni 
tanto radicali da equivalere di fatto a costruzioni 
nuove. Le maggiori di queste sviluppano sistemati. 
camente una forma di architettura militare che 
aveva avuto sino allora comparse isolate e applica 
zioni limitate. 

Tipo preponderante era stato sino allora il 
torrione fortificato variabile nelle dimensioni, ma 
sempre unico e compatto, adattato a contenere 
guarnigioni, ma anche a residenza signorile, 
cosiddetto mastio o battifredo o, secondo la più 
diffusa denominazione francese, donjon (inglese: 
keep; tedesco: Bergfried), che poteva essere circon- 
dato da mura, palizzate o ripari in terra. 

Una grande diffusione il donjon aveva avuto N 
Italia meridionale e Sicilia — così come in Britan- 
nia — nell’XI e XII secolo, ad opera dei Normanni; 
un complesso di torrioni del genere — resta ancora 
in stato di sufficiente integrità la Torre Pisana — 
componeva il Palazzo reale di Palermo. Dal torrione 
si sviluppò anche il genere più caratteristico di 
residenza deî re normanni in Sicilia; il Palazzo del. 
Zisa, malgrado il trattamento delle cortine esterne 
con arcature, gli interni decorati con fasto e forme 
orientali nei soffitti a stalattiti, nei rivestimenti 
murari di stucchi, mosaici e marmi policromi € 
tratto tutto orientale della fontana marmorea 
dell’atrio che si collegava con vasche artificiali 
esterne, si presenta ancora come poderosa € chiusa 
costruzione a parallelepipedo. 


Non sappiamo che forma avesse il palazzo fatto 
costruire nel 1220 da Federico II a Foggia, che 
elevava il centro della Capitanata a capitale regia. 
Ne resta solo un’arcata scolpita a fitti motivi 
vegetali ricadente su mesole rappresentanti l'aquila 
imperiale e l’epigrafe che ricorda la costruzione per 
volontà dell’imperatore ad opera del protomsagister 
Bartolomeo. Ma già i primi castelli, tra i quali quelli 
particolarmente imponenti di Bari e Trani, risolvo- 
no sia le esigenze difensive, sia quelle residenziali in 
strutture quadrilatere, rinforzate da torri agli angoli 
e lungo i lati che corrispondono ad ali di edifici 
racchiudenti un cortile. Immediatamente distingui- 
bili per la complessità delle soluzioni architettoni- 
che e la ricchezza decorativa sono le parti destinate 
alla rappresentanza e all'abitazione. A Bari l’ingres- 
so alla corte avviene attraverso un portale dall'ar- 
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chivolto figurato, un atrio e una loggia a volte su 
pilastri quadrangoli e colonne i cui capitelli (uno dei 
quali firmato da Mele da Stigliano) sono ancora 
elaborazioni del corinzio nelle forme spinose € 
minute caratteristiche della Puglia al principio del 
Duecento, ma vi compaiono frequenti inserti figura- 
tivi, soprattutto laquila con prede negli artigli, 
figurine di cacciatori, busti di armati. Tali aspetti, 
insieme al nitido apparecchio murario in pietre 
squadrate che a tratti si intensifica RIE 
nel bugnato, delineano un processo prete ell’e- 
dilizia federiciana: la fortissima ispirazione € arnn 
parte di un programma culturale di DPR RO 
legato alla celebrazione dell impero, si re izz 

attraverso l’impiego quasi esclusivo di un repertorio 
di forme e strutture gotiche, per il quale diventerà 


fondamentale la cooperazione cistercense. 
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Bari, Castello, pianta. 


Trani, Castello Svevo, pianta. 


Gioia del Colle, Castello, pianta. 


Siracusa, Castel Maniace, pianta. 





Augusta, Castello, pianta. 
Catania, Castel Ursino, pianta. 


Andria, Castel del Monte, pianta. 
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Bari, Castello, veduta del Portico all'ingresso del 
cortile. 
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ta tificata a presidio dell'ingresso alla 
città di Capua dal pi nte sul tiume Volturno, che 
segnava ll contine ce lo Stati “ della Chiesa. fu 
ratta costruire da } ederi I] tra il I234 € il 1239, in 
una fase di rapporti tesi tra l'imperatore e il papa 
Gregorio TÀ, in seguito alla sesta crociata guidata 
da Federico, all'invasione del regno meridionale 
tentata dal ponterlce e precariamente conclusa con 
la pace di San Germano. Ruderi consistenti hanno 
permesso, sulla scorta di disegni del XV e XVI 
secolo, una ricostruzione attendibile (pur con diver. 
se incertezze) della porta che ricalcava il modello 
romano antico dell'ingresso munito da torrioni ad 
andamento circolare. Il corpo delle torri in scura 
pietra lavica si innestava su basamenti poligonali a 
bugnato in bianco travertino. La fronte che conte. 
neva l’apertura rivolta verso lo Stato della Chiesa 
era decorata da un ricco programma scultoreo sul 
tema della giustizia: due busti di giudici e una 
grande testa femminile coronata di alloro personifi- 
cante la Giustizia (chiamata anche impropriamente 
Capua fidelis) erano sovrastati da un gruppo di 
statue al centro delle quali era la figura dell’impera- 
tore in trono, unica conservata, insieme ai busti, ad 
erme che decoravano i basamenti delle torri e altri 
frammenti figurati e architettonici nel Museo Pro- 
vinciale Campano di Capua. Iscrizioni si coordina: 
vano alle sculture nel proclamare il fondamento non 
trascendentale, ma terreno, non sacro, ma laico 
della giustizia civile il cui garante era soltanto 
l’imperatore. Le sculture di Capua sono dovute a 
vari artisti di livello e inclinazioni stilistiche diver- 
se, ma sono accomunate da un fondo di classicismo 
intenso che appare rimeditato in modo stilistica. 
mente consapevole proprio quando viene tradotto 
con mezzi formali gotici. Nella testa colossale della 
Giustizia, la salda costruzione plastica, ancora 
leggibile malgrado i violenti danneggiamenti, è 
sostenuta da una intelaiatura lineare vigorosa che 
segna il profilo deciso della mascella, il taglio dei 
lineamenti, lo stacco ondulato della chioma intorno 
al viso e circoscrive la sensibilissima modellazione 
per piani luminosi delle guance e del mento; segna 
con incisioni la massa dei capelli distinguendone la 
morbida consistenza da quella più compatta e quasi 
lucida della pelle. Nella statua dell'imperatore, 
acefala e fortemente mutila, l’effetto di figura 
panneggiata antica è ottenuto con partiti di pieghe 
e uno stile di panneggio che trova paragoni soprat: 
tutto nella statuaria di Chartres e Nétre Dame a 
Parigi del terzo decennio del secolo. Tale connubio 
riesce ad apparire tanto spontaneo € convincente 
sia nell'ottica della programmatica ripresa classiciz- 
zante, sia in quella dell’appartenenza al mondo 
gotico transalpino perché non corrisponde alla 
combinazione forzata di due codici formali recipro- 
camente estranei, ma riattiva il processo della 
nascita della statuaria gotica dall’ammaestramento 
della scultura e dell’arte antica. 

Vi è tuttavia, una differenza di fondo: il ricorso 
all’arte antica da parte degli scultori delle cattedrali 
gotiche è limitato alla forma; nell’ambito dell'uma- 
nesimo federiciano vengono recuperati anche valori 
di contenuto dell’arte antica, per quel che attiene, 
soprattutto, al significato universale dell'impero, 
altro e distinto dall’istituzione parallela (e rivale) 
della chiesa. 

Il programma figurativo della Porta di Capua 
non corrisponde solo ad una affermazione ideologi: 
ca e giuridica sulla natura dell'istituzione dell’impe- 
ro; vi si ritrova anche la eroicizzazione delle 
persona dell’imperatore che ha altre manifestazioni 
nell'arte federiciana dando luogo, da un lato, 4 
precedenti del ritratto moderno, anticipando, dal- 
l’altro, il gusto antiquario. 

Federico II fu collezionista appassionato di 
oggetti e sculture antiche che raccoglieva nei suo! 
castelli, in particolare a Lucera, spendendo somme 
enormi e promuovendo scavi per assicurarse"l. Ma 
aspirò anche a riprodurne la preziosità € bellezza 
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Firenze, Gabinetto dei disegni e delle stampe, 


Francesco di Giorgio 


Martini, Porta di Capua. 
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Capua, Museo Nazionale Campano, Statua acefala 
dell’imperatore seduto. 


Capua, Museo Nazionale Campano, Testa della 
cosiddetta «Capua fidelis». 








Napoli, Medagliere medievale del Museo 
Nazionale, Augustale di Federico IL 
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Washington, Dumbarton Oaks 
Cammeo con «Ercole che stroz 


Collections, 
za il leone nemeo» 


risuscitando tecniche e generi antichi. Espressione 
nica di tale atteggiamento fu l'emissione di 
a | d’oro, battuta dalle zecche di Messina e 
se significativamente chiamata «augustale» 
si de del tipo di moneta imperiale tardo- 
DA almeno sul recto con il busto di profilo dell’im- 
Ca di lauro in paludamenti antichi e la 
ti. ade ROMANORUM CAESAR, mentre 
doimibio cin _ sveva. Rinacque sotto il 
sce DO arte raffinatissima del cammeo in 
Ri e a colori diversi. Se nello stile di 
sl all’an À i si osserva un accostamento 
Liv = ità cs rasenta la mimesi stilistica 
Lx Carso egli esemplari antichi presi a 
di e le tematiche, tolti pochi soggetti 
du È ane e, soprattutto, pagane: animali 
dini è c tra i quali è frequente l'aquila, 
al. antichizzanti di profilo, scene di 
sera ne oppure mitologiche, come 
‘> Sag Si collezione Dumbarton Oaks di 
iilica o ircole che strozza il leone nemeo, 
oi i L si dell eroe antico che schiaccia 
simboleggiare n o drago (il basilisco?) potrebbe 
risto. 
ù sa rea i SR di probabile 
tono itati'indi. enza all Italia meridionale in cui 
seva ere ritratti dell’imperatore. L indivi. 
“ nici tistica risulta particolarmente inten- 
grado i danni di una lunga esposizione 





all'aperto e di evidenti trattamenti traumatici, nel 
grande busto in pietra rinvenuto oltre trent'anni fa 
in una masseria di Barletta (ora Barletta, Museo 
Civico), forse frammento superstite e rilavorato di 
una statua colossale a cavallo. AI di là della 
questione della effettiva corrispondenza dei tratti 
della figura a quelli di Federico II, una così intensa 
individualizzazione della fisionomia trova modelli 
nel ritratto antico, ma anche in una fase di scultura 
gotica che si delinea intorno al 1230 in Francia 
(statue dei re di Reims) e Germania (Bamberga) e 
ripropone, in una fase stilistica più aggiornata e 
matura, la stessa congiunzione di ispirazione classi- 
ca e mezzi formali gotici, la combinazione tra 
naturalismo declinato sino al ritratto da una model- 
lazione sicura e sensibile e serrato ritmo lineare che 
caratterizza le sculture della Porta di Capua. 

Alla ricerca di forme altrettanto rappresentative 
anche in architettura si deve un gruppo di castelli 
costruiti dopo il 1230 e caratterizzati da assoluta 
regolarità di pianta e dislocazione di spazi e masse 
architettoniche. La pianta perfettamente quadrata 
si trova nei castelli siciliani costruiti in seguito alla 
rivolta che nel 1232 scosse l'isola. Castel Mamiace, 
sulla punta della penisoletta di Ortigia a Siracusa, 
viene indicato in via di completamento nel 1239; 
resta un solo piano di una mole quadrata con torri 
circolari agli angoli il cui interno corrisponde ad un 
unico grande vano diviso da un sistema di cinque 
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Barletta, 


Museo Civico, Busto di Federico II 
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Catania. Caste! Uno, store 


Andria. Castel! del Monte 





per cinque campate quadrate; la centrale era aperta 
#0 IIIMRrvio, ke asre coperte da te a CIOcKTa 
quasi tutte crollate) su pilastri cilindrici dag 
clegantissimi capitelli a tre ordini roche 
accessi erano costituiti da svelti portali archiacuti in 
parato bicromo, quello principale fiancheggiato da 
rirnicassi contenenti statue bronzee antiche an 
mal: (um ariete si conserva ai Museo di Siracusa) e 
finestre tra le quali una grande trifora aprivano la 
rista sul mare. Castel! Ursino a Catania conserva 
ancora quasi integra la struttura quadrata a due 
piani con torri rotonde agli angoli e al centro di 
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ciascuno dei lati. Gli interni delle ali che circonda- 


no il cortile corrispondono a corsie di tre campate 
quadrate coperte da crociere costolonate su semipi- 
lastri cilindrici, unità strutturale e spaziale che 
forma da sola le sale d’angolo. Se ne iniziava nel 
1239 la costruzione, che dovette però essere realiz- 
zata con straordinaria rapidità, come indicano le 
mura in minuta pietra lavica non apparecchiata e la 
parsimonia e corsività della scultura architettonica. 
Di poco anteriore e simile nella pianta, ma con 
corte porticata e torri quadrate e pentagonali su 
basamenti a bugnato, è il Castello di Augusta 
Solo nel 1240 veniva cominciato Caste/ del 
Monte presso Andria, in Puglia; la costruzione, 
accurata e raffinatissima in ogni dettaglio, si pro 
trasse oltre la morte dell’imperatore che non risulta 
avervi mai soggiornato. Il tracciato base è ora 
l’ottagono che disegna il perimetro esterno, il 
cortile e ciascuna delle torri agli angoli. Nemmeno i 
due piani di stanze disturbano l’assoluta simmetria 
di distribuzione delle parti: per sedici volte si ripete 
il vano di pianta trapezia, con le basi maggiore e 
minore corrispondenti al lato dell’ottagono esterno 
e, rispettivamente, del cortile, mentre le torri 
ospitano scale a chiocciola e servizi igienici partico- 
larmente curati, con impianti idrici a caduta forniti 
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da serbatoi d’acqua presumibilmente installati sulle 
terrazze di copertura. În ogni stanza la copertura è 

rmata da brevi tratt di botte acuta alle estremità 
riangolari e da una volta a crociera quadrata nel 
ettore centrale i cui archi ricadenti su semicolonne 
al piano inferiore fasci di snelli fusti su alti 
zoccoli nel piano superiore riequilibrano nel modulo 
cubiforme il taglio sfuggente della pianta trapezia. 

Impostazione analoga aveva il Castello di Lucera 
1233 circa) turriforme struttura quadrata a tre piani 
con un cortile quadrato al centro che diventava 


ottagono in alto mediante archi acuti lanciati a 
sbalzo. Restano scarsi ruderi di un poderoso basa 
mento a scivolo contenente camere con feritoie per 
il tiro degli arcieri che circondava il pianoterra, 
probabilmente aggiunto in età angioina. 
Nel gruppo dei cinque castelli conservati 0 
comunque noti (ai quali si può aggiungere il Castello 
di Prato, le cui mura e torri superstiti, con il portale 
che replica quello di Caste/ del Monte, fanno intuire 
una pianta simile a quella del Castello di Augusta € 
rendono verosimile la committenza sveva) il pro- 
gramma edilizio di fortificazioni e residenze assume 
la pregnanza del simbolo 
Precedenti di un analogo uso della figura piana 
regolare per dare forma e significato all’architettura 
sono stati indicati nella sopravvivenza dell AMpian: 
to del castrum romano entro la tradizione di 
installazioni militari, di ribdt e caravansetragli 
dell’oriente bizantino e islamico, sino alle residenze 
di califfi omayyadi di Siria e Giordania orientale 
puntando sul fatto che i castelli in questione sono 
tutti successivi alla permanenza in oriente di 
Federico II tra il 1228 e il 1229 per la crociata. 
Malgrado la distanza nel tempo e le tradizioe 
architettoniche e costruttive ormai estinte di E 
costruzioni, è possibile che la loro conoscenza slà 
entrata nella rosa delle esperienze che portarono 


im 


alla formulazione del prc gramma edilizio del quarto 
e quinto decennio del secolo Ma un altro ventaglio 
di precedenti, talora piu Specitici sui piano della 
forma e cronologicamente vicini si trova in oc ciden- 
te; si tratta, In particolare, della regolarizzazione su 
tracciati quadrati O poligonali con rintorzi turritor- 
mi angolari che viene assumendo tra XII € XIII 
secolo il tradizionale tipo di residenza signorile 
fortificata, il mastio o 4onjon Soprattutto in 
ambito normanno inglese si trovano sia l'impianto 
quadrato (White lower di Londra, Reeps dl Colche- 
ster, Rochester, Kenilvorth), sia quello poligonale 


- , f n { iii Pante n 4 + 
(Conisborough, ()i rOrd, \ ) 13313 alli, } sILC tract O 
persino rotondo. Mentre torme del genere ricorro- 


no anche In Francia Provins, Houdan. Coucv. 
EÉtampes) e in Alsazia 
Schwanau, Wangen) terra 
sveva, il mastio quadrangolare aveva già avuto 
diffusione in età normanna anche in Italia meridio- 
nale. Che i tardi castelli federiciani siano dilatazio- 
ni della struttura del mastio, più che contrazione e 
regolarizzazione formale del A astell g radrangolo 
ad ali disuguali, sembra indicato dalla piccolezza 


(È gisheim, Gebweiler, 
d’origine della dinastia 


dello spazio centrale aperto rispetto alla corona 
costruita che lo contiene Particolarmente signitica- 
tivi in questo senso, 1 casi di Castel Maniace c 
Lucera si pongono di fatto in parallelo con donjons 
e keeps nordici (Montargis, Restormel) che già 
presentano un pozzo di illuminazione al centro. 

Quale che sia stata, nei fatti, la linea privilegiata 
di filiazione entro il complesso multiforme delle 
suggestioni che hanno dato loro origine, i tardi 
castelli federiciani sono entità nuove, anzi uniche 
nella storia dell’architettura militare e di rappresen- 
tanza del medioevo occidentale. Ma devono la loro 
esistenza al filtro e alla cooperazione artistica 
cistercense. Cistercense è il concetto modulare della 
campata che, mentre nelle abbazie dell'ordine è 
unità spaziale e strutturale ripetibile a piacere, nei 
castelli, regolarizzandosi sul quadrato, diventa una 
sorta di massimo comun divisore che organizza la 
suddivisione di strutture già definite in base al 
quadrato o all’ottagono, dimensiona sale e gallerie. 
Nelle abbazie dell'ordine trova riscontro il genere 
di apparecchio murario ad assise regolari di conci 
coricati e soprattutto la struttura della volta a 
crociera in cui costoloni e archi trasversi sottendo- 
no le vele, ma non entrano in legame murario con 
esse; lo si vede bene in alcune sale di Caste/ de/ 
Monte dove il crollo parziale dei costoloni ha 
lasciato intatta e visibile una tessitura muraria già 
perfetta e autosufficiente. 

Cistercensi sono, soprattutto, la distribuzione 
della scultura architettonica e gli elementi linguisti- 
ci di cui si compone. Il portale di Caste/ de/ Monte, 
tanto intensamente classicizzante nella combinazio- 
ne di timpano, travata e arcata declina un lessico 
gotico borgognone nei pilastri scanalati, nei modi- 
glioni (in realtà crochets a sferula) nei particolari 
profili delle cornici. Le grasse foglie cordonate 
lortemente rastremate verso i crochets a palmetta o 
sterula vegetalizzata o ad uncino dei capitelli di 
Castel del Monte, Castel Ursino e Castel Maniace 
sembrano repliche della plastica architettonica delle 
abbazie laziali, Casamari e Fossanova: in $. Martino 
al Cimino troviamo anche ritmo e proporzioni dei 
pilastri rotondi che li reggono. 

- Viene accolto e incanalato entro propri indirizzi 
di gusto e contesti di significato anche l’inserimen- 
to dell'immagine rapida e allusiva che abbiamo 
Visto caratteristico della scultura architettonica 
Sistercense. Da un lato essa riprende una tematica 
classicizzante, in accordo con l’intonazione netta- 
mente più aulica che le stesse forme vegetali 
ssumono rispetto ai paralleli di chiese, chiostri, 
sale capitolari cistercensi; teste di fauni fanno da 
Peducci ai costoloni di volta di una delle torri di 
Castel del Monte, o nello stesso castello, una chiave 
di volta riprende, anche nella qualità morbidamente 
SMaroscurata del modellato, il motivo tardo-antico 
della testa-foglia; esso è ben noto all’arte gotica, da 








Andria, Castel del Monte, interno di una sala del 
piano supenore. 


Andria, Castel del Monte, Chiave di volta di una 
sala terrena con testa-foglia a orecchie d'asino. 
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New York, Metropolitan Museum, Capitello con 
quattro teste proveniente da Troia. 


Reims, a Parigi, al taccuino di Villard de Honne- 
court, ad Assisi, ma qui, con l’aggiunta di un paio 
di orecchie d’asino, sembra alludere in modo più 
preciso al tema della metamorfosi ed evocare il mito 
di Mida. 

Spazio più ampio trova, nella plastica dei tardi 
castelli federiciani un gusto naturalistico che supera 
ogni possibile suggerimento cistercense e lo stesso 
canone formale del classicismo. Testimonianza sug- 
gestiva di questo versante della scultura federiciana 
resta una coppia dei capitelli provenienti da Troia e 
perciò datati prima del 1229, quando la città venne 
distrutta per una sollevazione anti-imperiale. La 
data sembra, in realtà, eccessivamente precoce in 
vista del plasticismo maturo e capace di tutte le 
sfumature nel differenziare qualità di materia e 
rendere palpitante di vita la rappresentazione uma- 
na che accosta a certe sculture di Castel! del Monte 
almeno il più famoso e stilisticamente notevole dei 
due, conservato al Metropolitan Museum di New 
York. Le teste di giovane donna e giovane uomo di 
razza bianca, di moro e di arabo che prendono il 
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posto delle volute angolari traducono lo spunto 
classicizzante del capitello a teste in un vivido € 
amorosamente osservato campionario delle princi. 
pali etnie che si affacciavano sul Mediterraneo e 
componevano la popolazione dei sudditi dell’impe- 
ratore. Allo stesso modo, i sei telamoni ignudi che 
reggono i costoloni della volta ad ombrella di 
un’altra torre di Castel del Monte superano la 
genericità del riferimento antico, già tante volte 
comparso nella scultura romanica e gotica, non 
riproponendo l’astratta perfezione del canone clas: 
sico, ma accompagnando ad una individuazione 
fisionomica tanto pungente da far pensare a ritratti 
di persone reali, tipi fisici altrettanto reali nelle 
taglie atticciate e robuste, alcune decisamente 
grasse, con una immediatezza di adesione dello 
scalpello alla qualità e nobiltà della carne viva d 
superare senza sforzo ogni restrizione del pudore. 

Quell’atteggiamento si estende al regno vegeta” 
e animale soprattutto nel ricco complesso di pedue: 
ci scolpiti di Lagopesole, imponente castello artico- 
lato intorno a due cortili edificato, contemporanei 


mente a Caste/ del Monte, sui resti di una fortezza 
normanna nella regione del Vulture. Al centro del 
cortile minore si leva un piccolo mastio quadrato a 
bugnato. Dalle mura dei diruti edifici intorno al 
cortile maggiore sporgono mensole che dovevano 
impostare sistemi di archi-diaframma a sostegno di 
impalcati e tetti. Mentre alcune sono auliche 
formulazioni di volute ed acanti, altre recano 
intagliate e ritratte con la fedeltà del naturalista 
foglie e rametti di querce, fichi, rovi, tra cui si 
muovono, mangiandone i frutti, pavoni ed uccelli, 
Serpi, ghiri ed altri piccoli esponenti di fauna della 
zona, 

La scultura di Lagopesole e quella più decisa- 
mente naturalistica di Caste/ del Monte rispecchia 
‘atmosfera di intensa curiosità scientifica che, 
insieme alla poesia in volgare e allo studio del 
diritto, fece della corte federiciana il primo grande 
cenacolo di cultura laica in Europa. Federico Il 
amo circondarsi di sapienti, conoscitori delle lingue 
orientali, dai quali si fece tradurre in latino trattati 
“Me avevano costituito nel mondo arabo la prosecu- 


zione e lo sviluppo della tradizione senta 
antica al di fuori dei dogmi e delle auctoritates che 
pesavano sulla cultura occidentale. Coltivò dunque 
una scienza che, se non andò esente da tratti 
caratteristicamente medievali come la Re 
per l'alchimia e la negromanzia, anticipava I 
scienza moderna (e gli valse | accusa ee 
proprio nel rifiuto della cornice RR E a 
teologia cristiana, nell plaro LS a 
cose per quello che sono. Riflesso di ciò st al 
manoscritti di cui è sicura la provenienza rai È 
biente federiciano o la dipendenza da opere sv 
te all'imperatore o scritte (tradotte) pra D 
do. Si tratta sg 7 i n De 
ja e medicina, co ati 
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Castel Lagopesole, Mensola con «rilievi di uccelli e 
ghiri che mangiano ghiande». 
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Le illustrazioni di tali manoscritti abbandonano 
la funzione esornativa per accompagnare il testo 
nella esposizione della materia trattata con una 
tecnica efficacemente descrittiva più vicina al dise- 
gno colorato che alla miniatura vera e propria che 
risolve le proprie istanze formali nella necessità di 
trasmettere informazioni. 
scritti medici (secondo quarto del XIII secolo), una 
pagina rappresenta la cipolla di mare e il trattamen- 


Così, nella raccolta di 


to di un idropico con l’infuso che se ne ricava. 
sSpenti 
Federico II stesso entra nella storia della scien- 
no “ian 
za con il suo trattato di falconeria (De arte venandi 


"/ z 9 I ì e I 
CH aviPuUS) che Spiega nella iUCe di un particolare 


amore per il mondo animale la grande passione 
183° % , ” . 
dell imperatore per la caccia. Particolarmente im- 


portante tra le Copie conservate, per quanto riguar- 


tica delle specie di animali ed uccelli che devono 
l loro aspetto, del loro habitat e 


essere cacciati, de 
delle loro abitudini e dei modi per ottenere la 


riproduzione in cattività dei falconi. addestrare 
alla caccia i giovani esemplari, praticare la caccia 
medesima, si coordina una miriade di disegni 
liberamente tracciati e colorati sui larghi margini 
che traducono in immagini ogni affermazione del 
testo, specialmente là dove l’immagine è più effi. 
cacemente descrittiva della parola: i colori dei 
piumaggi, le sagome degli uccelli in volo, le attrez: 
zature e i luoghi più adatti all'allevamento e 
all’addestramento dei falchi cacciatori. Senso e 
valore del manoscritto vaticano si comprendono 
non tanto nel raccordo stilistico con scuole pittori. 
che o miniatorie contemporanee, ma nel raffronto 


Parte VII 


Il «dolce stil novo» 
del gotico italiano 
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La svolta decisiva della scultura italiana in età 
gotica avviene con netto anticipo su quella della 
pittura e, pur nelle modalità e finalità diverse, in 
qualche misura la prepara. Il momento del nuovo 
inizio è la data r260 (stile pisano) che compare sul 
pulpito del Battistero di Pisa con la firma di Nicola 
Pisano. Da quell’opera, come in una sorta di 
reazione a catena, discende un rinnovamento in 
profondità della scultura che, nell’arco di un secolo, 
investe i maggiori centri italiani: la Toscana in 
primo luogo, poi Roma, il meridione e l’Italia 
padana, fino a preparare la base da cui stacca la 
scultura dell’età tardo-gotica. 

Il Pulpito del Battistero di Pisa è rappresentante 
caratteristico anche del tipo di impresa e di 
committenza che sollecitò un così travolgente svi- 
luppo. E, fondamentalmente, opera di scultura, ma 
non è scultura allo stato puro — situazione, in 
quanto tale, estranea al medioevo. E scultura 
applicata ad una funzione che viene espletata, nei 
termini pratici, dall’architettura e della quale deve 
esporre con immagini significati e valori; che non 
esiste, quindi, se non nel completamento con 
l'architettura. A cominciare dal Pu/pito di Nicola a 
Pisa tale connubio diventa tanto stretto da traste- 
rirsi dalle microarchitetture di pulpiti, cibori e altri 
arredi sacri, di fontane e altri arredi urbani, di 
monumenti funebri e arche di santi — che costitui. 
rono il nerbo della produzione dei Pisano, dei loro 
allievi e compagni — alla grande architettura. Con 
le facciate dei Duomi di Siena, Firenze, Orvieto, con 
:l Battistero di Pisa si ricomponeva in chiave 
specificamente italiana e in forme peculiari la 
situazione caratteristica dei cantieri delle cattedrali 
gotiche d'Oltralpe. 

Quanto poi, in tal genere d’imprese, st espri- 
messe ai massimi livelli dell’autoattermazione € 
dello sforzo economico l'orgoglio delle cittadinanze 
è espresso anzitutto dalle solenni iscrizioni che, 
accanto o prima dei nomi degli artisti, contengono 
quelli di ufficiali, magistrati e capitani del popolo e, 
anche nei pulpiti, non di vescovi o canonici, ma Ci 
rettori e amministratori delle fabbriche. Ciò avvie- 
ne soprattutto in Toscana € Umbria, con le opere 
dei Pisano; altrove prevale già la committenza 
privata a livello alto borghese, oppure imperiale e 

signorile, che acquisterà 
corso del XIV secolo. 
indica che quelle opere 
pubblico di cittadini. Nel 
Pisa, a pianta esagona, la 
mportante è costituita 
‘lievi del parapetto (il sesto lato è 
l’accesso al predicatore). Tre 
fatti della Nascita e infanzia 
zione alla Presentazione al 


prelatizia €, alla fine, 
l'egemonia ovunque nel 

L’iconografia stessa 
erano indirizzate a un 
Pulpito del Battistero di Pisa 
parte iconograficamente più ! 


dai cinque r 
aperto per consentire 1 
di essi si diffondono sul 
di Cristo, dall’ Annuncia 
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tempio; vi fanno seguito la Crocefissione e il Giudi- 
zio finale. Nella sottostante zona delle arcate 
trilobe, ai rilievi di profeti e apostoli dei pennacchi, 
rappresentanti la dottrina dell'Antico e del Nuovo 
Testamento, si coordinano, sporgendo agli angoli, 
statuette di virtù e di S. Giovanni Battista, 
dedicatario del battistero e uomo virtuoso per 
eccellenza. Solo nella pratica costante della virtù, 
secondo l'insegnamento e l’esempio di Cristo, è 
possibile la sconfitta del male, rappresentato dai 
leoni sottoposti a tre delle colonne perimetrali su 
cui il pulpito si regge, da scimmie ed esseri 
grotteschi che circondano lo zoccolo del sostegno 
centrale. L'esempio e l’ammonizione morale preval- 
gono, nell'economia e gerarchia delle immagini, 
sulla esposizione della teologia della salvezza. Si 
fissa qui un canone iconografico che, nella maggiore 
o minore articolazione di dettaglio, resta sostanzial- 
mente immutato nei tre pulpiti successivi dei 
Pisano. 

Quelle idee e la grande importanza che con 
l’esperienza mendicante aveva assunto la predica- 
zione nella pratica religiosa sono decisive nello 
spiegare la preminenza che il pulpito assume, 
staccandosi come struttura funzionalmente e se- 
manticamente autonoma dal contesto dell'arredo 
presbiteriale. Ma questo nulla toglie alla straordina- 
ria invenzione che ha dato forma a tali esigenze. 
L'articolazione a poligono regolare chiama le parti a 
corrispondersi secondo la ritmica geometrica, ma si 
anima e si apre nello spazio per l’urgere della 
popolazione plastica che, nell'archetipo pisano è 
ancora saldamente contenuta nell’intelaiatura archi- 
tettonica, in particolare dai gruppi di colonnine e 
dalle cornici sporgenti e riccamente modanate che 
inquadrano le specchiature del parapetto. Un plasti- 
cismo scabro, dalla espressività rude mostra Nicola 
impegnato nello studio della scultura antica. Le 
citazioni dirette sono frequenti e in parte riscontra- 
bili in opere ancora esistenti, come un sarcofago 
con Storie di Ippolito conservato nel camposanto 
pisano o un ben noto tipo di Ercole ripreso per il 
nudo virile che impersona la Fortezza. Lo stesso 
ordinamento per grandi figure quasi a tutta altezza 
sbalzate da profondi sottosquadri entro le specchia- 
ture, la durezza del piegheggiare per tagli triangola- 
ri intorno alle figure massicce rammentano 
criterio compositivo ed evocano valori stilistici di 
sarcofagi tardo-antichi. 

È nuovamente attivo il processo di sviluppo 
della scultura gotica dall’ammaestramento a esem- 
pio dell’arte antica che ne aveva determinato la 
nascita in area transalpina. Ma, come sì era gia 
visto in area federiciana, l’aderenza al modello 
antico, evitando la mediazione bizantina, dà luogo 
alla raffigurazione di un universo di caratteri e 
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Siena, Duomo, Nicola Pisano, Pulpito, rilievo con È 
«Presentazione al tempio e fuga in Egitto». 





drammi a misura umana, anche quando rappresenta 
eventi o personaggi sacri o simbolici. Insieme con le 
cadenze cistercensi-federiciane delle parti architet- 
toniche di colonne e capitelli, con il rigore della 
costruzione geometrica, ciò sembra confermare 
l'indicazione biografica contenuta nei documenti 
relativi al Pulpito del Duomo di Siena, commissiona 
to a Nicola nel 1265 e terminato nel 1268; in due di 
essi l’artista è detto de Apulia. 

Di scarso rilievo, eppure indicative di tendenze 
sia iconografiche, sia formali sono le novità del 
Pulpito di Siena rispetto al precedente pisano: lo 
zoccolo del sostegno centrale è circondato da 
personificazioni delle arti liberali — altro soggetto 
di carattere comunale — mentre i sette rilievi de 
parapetto, corrispondenti alla forma ottagona, per‘ 
mettono uno sviluppo narrativo più ampio della 
materia cristologica, ulteriormente arricchito da 
statuette e piccoli gruppi statuari che sostituiscono 
le colonnine agli angoli. L’arrotondarsi della forma | 
e l'aumento delle sculture corrispondono invece # 
un deciso prevalere della componente plastica su | 
quella architettonica che viene, per così dire, | 
riassorbita e riformulata in termini di scultura 
architettonica, di Bawplastik. A questo cambiamen- 
to di rotta in direzione gotica corrisponde la qualità | 
della scultura; nei rilievi le figure si fanno più | 
piccole e non sono più semplicemente allineate, mM | 
orchestrate in contesti scenici. A ciò non corrispo 
dono costruzioni spaziali; la profondità del rilievo 
coincide con lo spessore plastico delle forme; la MI 
ampiezza diventa invece campo narrativo IN cu | 
dimensione trainante non è lo spazio, ma il tempo | 
del racconto. Tra le componenti dello stile s 
afferma più decisa la linea che, senza mortificittà 
volume, lo sigla in formulazioni abbreviate; e 
spressività di gesti e affetti si fa più carica È 
immediata. Si tratta di un percorso caratteristico Gi 


Pisa, Battistero, Nicola Pisano, Pulbpito. 


Siena, Duomo, Nicola Pisano, Pulpito. 


Pisa, Battistero, Nicola Pisano, Pulpito, particolare 
della Crocefissione. 
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Nicola, malgrado la documentazione indichi attivi 
come aiuti Arnolfo di Cambio, Lapo, Giovanni 
Pisano e un certo Donato. Al di là della questione 
del personale contributo di ciascuno di Costoro a 
livello di singole sculture, si può anzi dire che la 
progressione stilistica di Nicola al momento del 
Pulpito di Siena provoca la maturazione di una 
scuola che subito dopo si scompone; ogni timba: 
nente — e tra esse le due più originali ed alte 
impersonate da Arnolfo e Giovanni — imboccherà 
una propria via, rimeditando e mediando a suo 
modo la lezione del maestro. Le dimensioni di tale 
scuola erano più ampie di quanto il Pu/pito senese 
non indichi. Contemporaneamente alla sua cast: 
zione veniva ideata e avviata da Nicola l’ Arca di 
de Domenico a Bologna, il cui compimento avverrà 
modificandone il disegno, oltre due secoli dopo ad 
opera di Niccolò dell'Arca e con l'intervento dal 
giovane Michelangelo. I rilievi della cassa e le 
Dupnane figure cariatide allora (ante 1267) eseguite 
SO Be pes perione ancor più ampia 

ga, nella quale ebbe gran parte, accanto 
ad Arnolfo e a Lapo, il probabilmente più anziano 
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fra Guglielmo, poi autore del Pulpito di S. Giovanni 
Fuorcivitas a Pistoia (circa 1270). La ricchezza di 
inflessioni della scuola nicoliana è testimoniata 
anche dai rilievi con la Deposizione e le Stone 
dell'infanzia di Cristo della Cattedrale di Lucca, 
opera non documentata e oggetto di una varietà di 
attribuzioni che si muove tra il maestro è il suo 
ambito più o meno immediato e di datazioni tra il 
1260 circa e la fine del secolo. 

Una fase di collaborazione paritetica tra Nicola 
e Giovanni è rappresentata soprattutto dalla Fonte: 
fra il 277% 
onali; # 
dodici 


na maggiore di Perugia, realizzata 
1278. E composta da due vasche polig 
venticinque lati l’inferiore più ampia, 2 
quella superiore, sostenuta da colonnine immer 
nella vasca inferiore. Ogni lato di quest’ultima 
segnata agli angoli da gruppi di tre colonnine 
spiraliformi, corrisponde ad una coppia di bassori: 
lievi spartiti da un pilastrino poligonale € tematica 
mente legati con rappresentazioni dei mesi, del 
arti liberali, di favole, della storia di Romolo € 
Remo alludente alle origini romane di Perugia, © 
animali e dell'Antico Testamento. I lati della vase® 
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s corrispondono a specchiature lisce con 
re e al centro di ogni lato; sono 
di 4 LE $ SRI religioso, civile o poli- 

Lia A cà oma, Perugia, il lago Trasime- 
hi sip santi e profeti oltre a Matteo 
dui i ° Ermanno da Sassoferrato, massimi 

SA carica a Perugia nell’anno di com pi- 
mento della fontana. Una col 2 «aliante 1 
Vasca superiore s na colonna saliente dalla 
dal heivviiica R Lia una tazza bronzea firmata 
narra c* A fonditore del grup- 
reggeva probabilme; sale alla sommità; a sua volta 
Dona dc en una tazza più piccola, sor- 
emblema di Pe DI di leoni ; griti Rei animali 
dell'Umbria rugia — ora alla Galleria Nazionale 

Il complesso pre ‘è; 

La catplssro programme di immagini, che i 0E 
teliaisà in Gn «ita cicliche, mitiche e 
ati S Deo di esaltazione municipalisti- 
co-plastico svolo ta in uno schema architettoni- 
zione basata da Da direzione inedita l’imposta- 
già propria dei p se di figure regolari piane 
tra il nun SE pit; senza un rapporto razionale 

nero dei lati rispettivi, le due vasche 


sembrano ruotare in moto concentrico che si avvita 
(si avvitava) nella successione in decrescendo delle 
tazze circolari, sino a riassumere in sintesi dinamica 
lo spazio mosso € irregolare della piazza Maggiore. 
Tenendo conto di una larga partecipazione di 
bottega, è tuttavia possibile distinguere lo stile 
ente composto e sereno di 
lievi di Giugno e Luglio o 
Perusia, dalle prime 
Romana o nelle Arti 


sempre più monumentalm 
Nicola, per esempio nei ri 
nella statuetta di Awugusta 
manifestazioni, nella Ecclesia 
Liberali, di quello emozionalmente acceso € gotica- 
mente agitato di Giovanni. 

Impresa di collaborazione che comportò il pas- 
saggio di direzione da padre a figlio fu il rimaneg- 
giamento del progetto del Battistero di Pisa con 
l'introduzione dei coronamenti di gébles traforati e 
tabernacoli cuspidati di specifico accento rayonnant 
sopra il loggiato esterno. Riferimento cronologico è 
il 1278, che compare in un'epigrafe all'interno 
dell’edificio alludente ad una sua nuova edificazio- 
ne. Ma è probabile che il lavoro sia cominciato 
prima € proseguito a lungo dopo tale anno, sé Si 
considera il numero di sculture che comporto: teste 
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Lucca, Duomo, Lunetta con Deposizi 
, 


Perugia, Fontana maggiore. 


Perugia, Fontana maggiore, particolare di uno dei 
due parapetti. 
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Pisa, Museo dell'Opera del Duomo, Giovanni 
Pisano, Statua a mezzo rilievo di Madonna. 


Siena, Museo dell'Opera del Duomo, Giovanni 
Pisano, Maria di Mosè. 


decorative all'imposta e alla chiave degli archi del 
loggiato (in parte rinnovate da restauri ottocente- 
schi), grandi mezze figure e statue entro i gébles, i 
baldacchini e a loro coronamento. Mezze figure e 
statue sembrano riflettere gli esordi e il percorso 
stilistico di Giovanni sino almeno all’impresa della 
facciata di Siena. 

Mentre Nicola risulta morto nel 1284, gli inizi 
autonomi di Giovanni avvennero probabilmente 
nell’ambito del cantiere pisano. Forse ancora prece- 
dente alla Fontana di Perugia è, di sua mano, una 
grande mezza figura di Madonna col bambino, in 
origine nella lunetta di un portale del transetto 
meridionale del Duomo di Pisa (ora Museo dell’O- 
pera del Duomo), come indica anche la tecnica più 
simile all’altorilievo che al tutto tondo. Nella totale 
estraneità della scultura alle redazioni che dello 
stesso tema dava la pittura su tavola, colpisce 
l'intensità dei riferimenti alla scultura gotica fran- 
cese, che ha fatto insistentemente parlare di un 
viaggio giovanile di Giovanni nella Île-de-France. Il 
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rapporto tra madre e figlio è risolto nel teso 
scambio di sguardi che toglie quasi alle due figure 
dignità sacrale in favore di una dolce umanissima 
dignità di affetti. Le profonde radici dello stile di 
Giovanni nella cultura plastica francese, ben al di là 
di quanto potesse trasmettergli il padre, si legge già 
qui (come nelle sculture all’incirca contemporanee 
per la Fontana di Perugia) nelle fisionomie belle non 
per venustà fisica, ma per forte caratterizzazione 
fisionomica e inflessione emotiva entro il forte 
disegno dei tratti; per l’uso peculiare del panneggio 
a pieghe larghe e schiacciate, in continuo dialogo 
con il corpo e il suo movimento. 

L'impresa maggiore di Giovanni, che lo assorbì 
per oltre un decennio tra il 1284 e il 1295, fu la 
facciata del Duomo di Siena. Oltre al progetto di 
partenza, egli eseguì per essa le sculture della parte 
inferiore tra cui si distingue soprattutto la spettaco 
lare serie di statue a grandezza naturale di profeti, 
profetesse, filosofi e sibille che animavano la fascia 
dei timpani dei portali, secondo un programma 


esaltante il ruolo provvidenziale della Vergine con 
le profezie relative alla nascita di Cristo. Il tema 
della figura ispirata sembra risultare particolarmen- 
te congeniale allo scultore; una incontenibile forza 
Interiore agita i personaggi, ne contorce i movimen- 
ti, anima le fisionomie e fissa gli sguardi in una 
intensità allucinata. Le statue si ordinano in una 
Progressione di esperimenti sul tema della figura 
Panneggiata: grandi pieghe luminose incidono il 

occo statuario consumandolo sempre più a fondo 
nella foga dei movimenti che devono suggerire sino 

a risultati, nell’Iszia o nella Maria Mosé, di levità 
immateriale, di scomposizione dell'immagine nella 
“ce, pur con l’intenso realismo che segna volti e 
Corpi senescenti. 

Con altrettanta intensità e purezza quell’empito 
St esprime nella scala ridotta dei rilievi e delle 
statuette del Pu/pito di S. Andrea a Pistoia compiu- 
‘o senza partecipazioni di bottega, a giudicare dalla 
qualità costantemente eccelsa dello stile, nel 1301. 

ello schema e nell’iconografia è una replica del 





Pulpito paterno a Pisa, ma nel segno di una 
goticizzazione tanto intensa da non trovare PET. 
ni, nella violenza emotiva, nemmeno Oltralpe. 
rapide angolature dello schema esagono on 
no la vitalità prorompente che sale dal È amone, 
dalle aquile e dai leoni stilofori, innerva lo n 
delle arcate acute, si declina in un SSA 
variazioni entro le scene narrative, popolate da a 
à tesa e inquieta, tanto nello stupore € ne 3 
gioia pensosa, quanto nella” dep = = 
dolore, ma trova espressioni incompari i an n 
nelle sibille tra le arcate. Nei panneggi 4 SS o 
tra dinamica di movimenti, consistenza del sint 
qualità dei panni raggiunge vertici di Fe n 
che non sono fine a se stessi, ma sempre e 3 
di un accadere avvertito per emozioni, e 
esaltati dal fremere della linea che i so vr 
le forme, le torce e le increspa 0 le sigla in supe 


lite. 
5 L'emozione intensa del dialogo tra madre ° 
Madonna col bambino è ripres 


figlio nel tema della 
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Pistoia, S. Andrea, Giovanni Pisano, Pu 
Sibilla. 
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Pisa, Tesoro del Duomo, Giovan 


i I SIRIA net ? LI } | . 
Madonna con il bambino in at 
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Firenze, Battistero, Coppo di Marcovaldo, Mosaico 
del Giudizio. 


e 


Genova, Museo di Palazzo Bianco, Giovanni 
Die n É 

Pisano, Frammenti del monumento funebre di 
Margherita di Lussemburgo. 


sor 
feta 


più volte da Giovanni nell’arco di Ben > uni ARRE Di ct 
attività: nella prorompente Vianna di 1 ella La E si e n pe 
i as scor ii portale del si n e asgl rilevante i intervento del- 
(ora Museo dell’Opera del Duomo); l'ascesa: È «Li 3; varie i Sui 
nervosa eleganza, di nuovo n e dei SA Li e iN UD ITAMENCNAaLA all'infinito 
modelli francesi, della statuetta eburnea del tesoro i Pra ag nei dettagli, affievolisce 

soro in una descrittività caricaturale e talora grottesca 


LE DUE SCUOLE DELLA plastico. È il panneggio striato da lumeggiature 
PITTURA TOSCANA d’oro a chiazze e raggere a ricomporre in sintesi la 


posizione asimmetrica delle ginocchia, la leggera 
torsione e flessione del busto snello, il gesto arcuato 
del braccio che porta la mano sinistra a sfiorare il 


piede del bimbo benedicente seduto sul ginocchio 


ee 
3 
era, 
certi 


a 


dr 
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nda "LS LR 


Il sec sa 
secondo Duecento vede concentrarsi il proces- 


del Duomo di Pisa, che ritorna più matura e grave 
nella Madonna della cappella Scrovegni a Padova 
(1305-1306), sino alle surreali torsioni, accompagnate 
da tagli di pieghe trasverse sulla superficie lustra 
del marmo, della Madonna della Cintola del Duomo 
di Prato, forse ultima opera nota dell'artista, morto 
intorno al 1320. 

L'attività tarda di Giovanni Pisano è domina- 
ta da un altro Pu/pito, eseguito tra il 1302 e il 1315 
per il Duomo di Pisa, ultima edizione, la più 
grande e ricca di figure, della serie cominciata dal 
padre. 

Con i lati del parapetto inflessi a segmento di 
cerchio e le arcate sostituite da mensole a voluta 
questo si imposta su una base circolare, recante 
l'iscrizione dal tono insolitamente accorato e inti- 
mamente personale, mediante una selva di sostegni 
in cui a colonne su basi anulate o leoni stilofori si 
mescolano grandi gruppi statuari: le virtù teologali 
sopra uno zoccolo circondato dalle arti liberali; la 
Sure sovrasta le virtù cardinali e, in uguale 
ii Heenan: una specie di 

era composto da un 
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l’espressione dei sentimenti. Ma uno stile più calmo 
e asciutto, più concentrato e severo in ritmi di 
panni che hanno quasi consumato i corpi sottostan- 
ti, in nudi come quelli della Temsperanza o di Ercole, 
che riconquistano la scabra misura della statuaria 
arcaica, sembra indicare il maestro attivo in prima 
persona nella zona dei sostegni. 

E questo stile antigrazioso, castigato e commos 
so che caratterizza i due ultimi complessi statuari 
noti di Giovanni, ambedue conservati in frammenti 
e ambedue commissioni imperiali (1312-1383): la 
Vergine in trono fiancheggiata dalla personificazione 
della città di Pisa e dall’imperatore Arrigo VII, già 
sopra la porta di S. Ranieri del Duomo di Pisa (le 
prime due figure acefale e mutile ora al Museo 
dell'Opera del Duomo, la terza perduta); il gruppo 
frammentario della defunta a mezzo busto sollevata 
da angeli (Genova, Museo di Palazzo Bianco), 
statue mutile di virtù in funzione di cariatidi € altri 
frammenti (collocazioni varie) che facevano part? 
del Monumento funebre dell'imperatrice Margherita di 
Lussemburgo, originariamente in S. Francesco W 
Castelletto a Genova. 


È di o della pittura su tavola in due 
not rig Firenze e Siena; qui comincia- 
singoli iii de =»; fisionomie stilistiche definite 
db di 5 lominano e pilotano lo sviluppo 
lia i ; el pi già esaminati è soprattutto 
di Uipecimenti " a Maestà al centro di una serie 
che impe sù da ue più che iconografici — 
out ua e due città in un dialogo serrato, 
di a Sine (c ocumentata attività di pittori fioren- 
Corto di Ma come a Pistoia e Pisa) e viceversa. 

a battaglia di Parata era ostaggio a Siena dopo 
per la chiesa se St quando, nel 1261, dipinse 
I Boi o i S. Maria dei Servi la Madonna 
firmata. Do a, sua opera certa in quanto 
chiesa buia si > anno in cui si fondava la 
de tavola di Mado ovrebbe collocarsi l’altra gran- 
Servi ad Oivieto. an Vefsaga inno Da Pe e 
toni biancastri, di n uita all'artista. Sui chiari 
fondo oro, del t i marrone, ocra e rosso, contro il 
rontalità è a io dall alto schienale a lira, la cui 
sbieco del dt addolcita dal leggero taglio 
sa della “5 Pegi marmorizzato, la scura mas- 
gine si staglia in poderoso squadro 


destro. Il plasticismo netto blocca le forme in una 
sostanza quasi minerale; non troppo distanti dall'o- 
riginale sembrano essere le ridipinture posteriori 
(fine Duecento?) delle parti nude a scure ombre 
livide che raggiungono il massimo della fermezza 
plastica nel viso della Vergine. 

A Coppo si attribuisce una Croce dipinta del 
Museo di San Gimignano, ancora composta secon: 
do la formula pisana proto-duecentesca che accosta 
il Cristo morto a Storie della passione nelle tabelle 
laterali. La salda costruzione della forma nella 
figura principale limita l'ombra quasi a ispessimen- 
to del tracciato del disegno, principale responsabile 
della quasi calligrafica accentuazione dei dati di 
patetismo. Un intervento consistente dell artista si 
suole vedere nei mosaici della cupola del Battistero 
di Firenze, principalmente nella grande scena del- 
l'inferno che fa parte della più ampia composizione 
del giudizio. Piccole figure di dannati color giallo 
mattone, tormentate da demoni verdastri e azzurro- 
gnoli, da rane e rettili mostruosi vorticano intorno 
alla figura gigantesca di Satana seduto sulla bocca 


dell'inferno, la cui testa enorme © polimorfa riuni- 
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PARERI 


Pistoia, Cattedrale, Coppo di Marcovaldo e Salerno 
di Coppo, Croce dipinta, particolare. 


Arezzo, S. Domenico, Cimabue, Croce dipinta. 


yni sorta di mostruosità sopra un corpo 

« $* tv . *1 3° 
ridicolmente esile, composto, entro il disegno sche- 
i i : x 
matico dell'anatomia, con tutta la gamma di verdi, 


ocra e azzurri presenti nel mosaico. L'effetto, assai 


più ingenuamente comico che terribile, si avvale di 
un disegno nitido e caricaturalmente efficace nelle 
abbreviature, di abili accostamenti tra colori com- 
plementari, tra tinte chiare e fredde, prevalenti 
nelle figure e tinte calde e scure, prevalenti nella 
descrizione del paesaggio infernale. 

Lo stesso gusto per stacchi di figure ad intarsi di 
colori contrastanti entro compagini sceniche in toni 
chiari e ocracei nelle piccole scene e, nella figura 
principale, per un chiaroscuro che risolve le ombre 
chiarissime in screziature azzurrastre su un incarna- 
to rosa-cenerognolo sfumante nel bianco compare 
nella Croce della Cattedrale di Pistoia. Essa sembra 
l’unico pezzo superstite di una serie di arredi 
dipinti di cui è menzione in una istanza (1274) dei 
canonici della cattedrale tesa ad ottenere la libera- 
zione dal carcere di Salerno, figlio di Coppo, perché 
potesse aiutare il padre a terminarli. La tonalità 
chiara dei colori, entro un disegno sempre fermo e 
calligrafico, la snella taglia del crocefisso e l’attitu- 
dine di stanco abbandono in cui si stempera il 
patetismo del dolore, sembrano indicare la preva- 
lenza nell'opera di Salerno di Coppo e trovano 
paragoni nella Crocefissione affrescata del transetto 
settentrionale della Chiesa superiore di S. Francesco 
ad Assisi. 

Coppo di Marcovaldo è figura dominante nel 
panorama della pittura fiorentina del settimo e 
ottavo decennio del Duecento; il suo ascendente 
sugli autori di opere come le Tavole del $. Francesco 
Bardi e di S. Michele a Vico l'Abate è tale da aver 
provocato l'attribuzione a lui di tali opere. Ugual- 
mente sensibile è il suo ruolo di precedente e 
condizionamento stilistico nei confronti di Cimabue 
(Cenni di Pepo), quando si riconosca la prima opera 
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di questi nella Croce di S. Francesco ad Arezzo. Tale 
] 


riconoscimento è generale, peraltro con datazioni 
oscillanti tra l’inizio del settimo e lo scadere 
dell’ottavo decennio del Duecento. Mentre nell'ico- 
nografia la croce si adegua al modello giuntesco, 
l’immagine del crocefisso è sfinata e sciolta nelle 
articolazioni; anche se il chiaroscuro è decisamente 
più risentito, non esce dalla compatta trama di 
ombrature che prendono origine dal tracciato dei 
disegno; ed anche qui è avvertibile, nel contesto di 
una gamma calda e come intonata sull’oro delle 


cornici, il gusto per contrapposizioni cromatiche: i 
rosso del perizoma filettato d’oro dominante anche 
nelle tabelle laterali, l'azzurro cupo della croce 
interna, il bruno del torso di Cristo. 

Alla dimensione quasi mitica che Cimabue 
assume nelle fonti letterarie più antiche — dalla 
famosa citazione dantesca al ruolo di iniziatore 
della pittura moderna assegnatogli dal Vasari — ta 
riscontro una questione critica tra le più aperte. La 
documentazione diretta è scarsa e deludente: ne 
1272 il pittore compare come testimone in un atto 
notarile stilato a Roma; nel 1301 gli è affidato l 
completamento del mosaico absidale del Duomo & 
Pisa, con una figura di San Giovanni Evangelista, 
compiuta l’anno successivo. Le incertezze No" 
riguardano tanto il catalogo delle opere, quanto ! 
loro ordinamento in un percorso cronologico CRE 
vincente, a determinare il quale il mosaico pisano, 
unica opera assegnata all'artista dai documenti, ma 
anche pesantemente restaurata, costituisce fonda: 
mento [roppo precario. 

Emblematici sono i radicali dispareri sulla datà- 
zione delle due Maestà assegnate a Cimabue da una 
concordia di attribuzioni che discende dal V 14, 
ma che, nelle marcate differenze, paiono esponenti! 
di due fasi stilistiche distanti nell'attività dell uX 
sta. La tavola già in S. Francesco a Pisa (ora Parigl 
Louvre) mostra la Vergine seduta su un alto trono 
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Louvre, Cimabue, Madonna in Maesta. 
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Firenze, Museo dell'Opera di S. Croce, Cimabue, 
Croce dipinta. 
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ligneo ricco di intagli e torniture in veduta sghemba 
che ella asseconda con l’asimmetria della posizione; 
il piede sinistro poggia sul gradino più alto del 
suppedaneo per rialzare il ginocchio su cui siede il 
bimbo benedicente. Ma simmetrici ai lati si inco- 
lonnano gli angeli, a partire dai due più bassi con i 
piedi sul basamento del trono. Avvolta in un 
mantello azzurro che solo nella manica destra e nel 
tratto inferiore della gonna scopre la veste rossa, la 
Vergine è una voluminosa costruzione plastica, 
prima sbozzata nelle masse principali del busto, 
delle ginocchia, del braccio destro che accompagna 
la mano ad accarezzare il ginocchio del bambino, 
poi dettagliata da trame di lunghe pieghe a tagli 
rettilinei e triangolari, definite da due toni di colore 
con poche sfumature. Allo stesso modo è plastica- 
mente costruito il bambino in veste rossa e mantel- 
lo bianco perlato e gli angeli, le cui posizioni, i 
colori stessi degli abiti e delle ali iridescenti si 
alternano e si ripetono simmetricamente sui due 
lati. 

Più chiari e tenui sono i colori, pure disposti 
secondo gli stessi criteri di simmetria, complemen- 
tarità ed alternanza nella Madonna già in S. Trinita a 
Firenze, ora agli Uffizi, che però è innalzata su un 
trono costituito da una complessa struttura archi- 
tettonica in veduta frontale, decorata da incrosta- 
zioni di marmo e aperta in basso da arcate ove si 
affacciano profeti. Malgrado l’asimmetrica posizio- 
ne delle gambe, anche la Vergine, dalle vesti 
finemente filettate d’oro, si presenta in veduta 
frontale. 

Un'altra grande Croce attribuita a Cimabue nel 
Museo di S. Croce a Firenze, gravemente danneg- 
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giata dall’alluvione del 1966, sembra doversi datare 
prima del 1288, quando il pittore lucchese Deodato 
Orlandi ne eseguiva una debole replica ora al 
Museo di Villa Guinigi a Lucca. Rispetto alla Croce 
di Arezzo, questa mostra un plasticismo più fuso e 
morbido entro la fluida curva del corpo che il 
perizoma velato non interrompe; ma sembra appa: 
rentarsi ad essa e alla Maestà del Louvre per i colori 
bruni e i visi allungati e severi, con la fonda 
infossatura alla radice del naso che si incurva 
leggermente aquilino. i 
Alla solenne impostazione frontale e allo schia- 
rirsi dei colori la Maestà degli Uffizi accompagna 
invece una intonazione più serena € sorridente 
anche nei visi: quello della Vergine dallo sfuggente 
taglio triangolare sotto la calotta del capo rivestito 
dal manto; quelli più pieni e tondeggianti degl 
angeli e del bambino, tutti con tratti minuscoli € 
affilati, che si ritrovano nella Maestà con S. France: 
sco affrescata nel transetto sinistro della Chiesa 
inferiore di S. Francesco ad Assisi (dove il trono ha 
peraltro il taglio sghembo della Maestà del Louvre) € 
in alcuni mosaici con Storie di Giuseppe € del Battista 
nella cupola del Battistero di Firenze riconosciuti 
come lavori di Cimabue. Se le affinità di questo 
gruppo di opere con il mosaico del Duomo di Pisa 
bastino ad individuare in esse la fase tarda dell'atti 
vità di Cimabue, malgrado tratti apparentemente 
più moderni quali il plasticismo più netto € scabro e 
l'assenza di lumeggiature d’oro che caratterizzano 
la Madonna del Louvre e le Croci, è problema € 
ancora appassiona e divide la critica. 
La reinterpretazione in termini p 
modelli bizantini che, per quanto attiene $ 
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Firenze, Uffizi, Cimabue, Madonna di S. Trinità. 
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Assisi, Chiesa inferiore di S. Francesco, Cimabue, 
«Madonna in trono con angeli e S. Francesco», 
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Firenze, Battistero, Mosaico con «Strage degli 
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Pisa, Abside del Duomo, Cimabue, S. Giovanni 
Evangelista, mosaico. 


Siena, Palazzo Pubblico, Guido da Siena, 
Madonna in maestà. 





to al tema della Madonna in trono, era stata avviata 
da Coppo di Marcovaldo, è comunque una costante 
dell’opera di Cimabue e raggiunge il suo apice negli 
affreschi di Assisi, come specifica partecipazione 
fiorentina al grande confronto di civiltà pittoriche 
italiane e transalpine che si determinò nella decora- 
zione della Chiesa superiore. E un plasticismo, 
peraltro, che non aspira ad una resa naturalistica- 
mente verisimile di figure e oggetti, né si misura 
con uno spazio otticamente definito. Nelle Maestà il 
tema della Vergine in trono assurge a monumentali- 
tà scultorea e incombente anche in virtù dello 
spazio ristretto in cui si affollano architetture e 
potenti figure, anche a scapito della razionalità dei 
rapporti spaziali. 

Con lo stesso tema, ma con risultati stilistici ben 
diversi, si cimentava contemporaneamente la pittu- 
ra su tavola a Siena. La Maestà in Palazzo Pubblico 
firmata da Guido da Siena in una iscrizione sul 
bordo inferiore che reca anche la davvero scomoda 
data 1221, sembra una palinodia della Madonna del 


Bordone in termini di colore e di linea. La tavola di 
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largo formato rettangolare, modulata all’interno da 
un arco trilobo nei cui pennacchi stanno angeli 
adoranti, è sormontata da una cimasa a timpano e 
in origine aveva anche sportelli con ventiquattro 
storie della passione, asportate al principio del 
Cinquecento, poi disperse e in seguito rintracciate 
solo per metà in diversi musei e collezioni. Il trono 
a panca in marmi policromi e il drappo che ricopre 
l'alto schienale arcuato provvedono, malgrado la 
veduta sbieca, a bloccare come un intarsio qualsiasi 
indicazione di profondità e per pura virtù del colore 
cupo del mantello e della linea del profilo ad 
andamento spezzato stacca su di esso la larga 
sagoma della Vergine che con il ventaglio di pieghe 
della gonna ancorato al bordo inferiore concorre 
anch'essa alla bidimensionalità del dipinto. Bordure 
di orli, decorazioni applicate e il minuzioso gioco @! 
pieghe zigzaganti sono ora essenziali nell’articolare, 
con la sgranatura di colori contrastanti dei diversi 
pezzi dell’abbigliamento, il movimento, dinamica: 
mente scomposto tra il plesso del busto spostato 4 
sinistra e dominato dal triangolo aguzzo del braccio 


e della mano con le dita lunghe e sottili, e la massa 
delle ginocchia, sulla quale si isola come un vortice 
materia cromatica diversa nel verde delle veste, 
nel bianco abbagliante, nell’incarnato arsiccio la 
figura del bambino (la testa, come quella della 
Vergine e dei personaggi della cimasa è stata 
ridipinta al principio del Trecento). Datata per 
"agioni stilistiche al 1275-1280 da chi non crede alla 
veridicità della data dell’iscrizione, la Maestà di 
Guido si collega stilisticamente con altre due tavole 
di Madonna col bambino della Pinacoteca di Siena, 
ca delle quali già recante la data 1262 e con due 
ossali della stessa Pinacoteca, uno con Storie di 
Cristo € uno con la Madonna tra santi (1270). 
Il tipo di ancona d’altare bassa e larga con busti 
— santi entro arcature coordinati ad una figura 
entrale della Vergine fu coltivato principalmente a 
vena in forme che preparano sempre più dappresso 
Polittico, Quasi un polittico è il Dossale della 
ov di Perugia firmato da Vigoroso da Siena 
0) c e ha anche un coronamento di cuspidi 
guranti angeli ai lati del Cristo benedicente. Si è 


osservata, da un lato, in quest'opera particolarmen- 
te viva e diretta l'impressione di icone bizantine 
con una intensificazione del colore che appare quei 
allo stato puro, compatto, smaltato anche a 
giustapposizione di luci bianche e RA È 
modellano i visi. D'altro canto è palese l'influsso . 
Cimabue nella fase stilistica corrispondente sel 
affreschi di Assisi, tanto che la data del polittico è 
stata usata per sostenere la datazione precoce 


uesti. 
S Un momento fondamentale di contatto tra 


i Firenze fu un presumibile soggiorno 
n di Duccio di Buoninsegna intorno al 1285, 
la compagnia dei 1 i i 

qui gl affidava l'esecuzione di una tavola di 


! bambino. Si suole i 
Men con la cosiddetta Madonna Pasi 
agli Uffizi, proveniente appunto dalla Face E 
nicana fiorentina, dopo che dal XV nos ine 

rimi decenni del nostro (e con l'autorità ST 
in mezzo) questa era stata creduta di Slot n 
L'identità di impianto con la Maestà cima 
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Perugia, Galleria Nazionale dell'Umbria, Vigoroso 
da Siena, Dossale con Vergine e santi. 
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i ZIOTIC } IAsLlIca vela Maaonrnia Rucellai emer. ta sa i 
gono più chiari, perchè più intimamente sentiti, a 


qualità delicatamente emozionale, il contenuto cro- 
matico più denso, la leggerezza delle forme, Ja 
ro ‘a EI decorativa nel disegno dei 
modelli bizantini (forse in parte miniati) che ne 
sono alla radice; Ma, con trapasso repentino, tutto 
ciò si traduce nei valori equivalenti propri dell’arte 
gotica. Duccio è stato uno degli interpreti più 
profondi e sensibili dell’arte di Francia, certo 
stimolato su quella via da Nicola e Giovanni Pisano 
che in quegli anni rendevano Siena la città più 
gotica d’Italia; e tuttavia l'accostamento del pittore 
all'arte transalpina tocca corde specifiche della 
pittura gotica, cioè principalmente della vetrata, in 
subordine della miniatura. Il contenuto corporeo 
delle figure non è affidato alla costruzione plastica, 
ma alla capacità di costruire a tre dimensioni che è 
propria anche della linea: nel cerchio della testa, 
nell’ansa del manto intorno al braccio destro, nella 
curva montante del ginocchio su cui siede il bimbo, 
in ogni sinuosità dell'andamento apparentemente 
solo decorativo e capriccioso dell’orlo del manto 
azzurro della Vergine è contenuta una indicazione 
di volume. Il colore che schiarisce sino a sbiancare 
nelle luci acquista ardente intensità nelle ombre 
Ne deriva una corposità ambigua, come ambiguo è 
il contenuto spaziale. Dopo i due inferiori che 
poggiano a terra, gli angeli sono inginocchiati 
contro il fondo oro, nel quale sta forse la chiave 
stilistica della Madonna Rucellai. Esso non è piano 
limite, fondale di una costruzione spaziale o plasti- 
ca, ma piano luce che permea le forme, ne traspare, 
toglie loro corposità e stabilisce l'equazione spa- 
zio:luce:forma. È trasferito, in altre parole, alla 
pittura su tavola il valore di diafania strutturale che 
nell’architettura gotica trova il momento di esalta. 
zione massima con la vetrata figurata e policroma. 
Il trasfigurante incontro con Cimabue al mo- 
mento della Madonna Rucellai — e quindi il valore 
di termine cronologico che la data di quest’ultima 
assume per l’opera del Fiorentino (Pala del Louvre 
risulta chiaro quando si voglia accettare come opera 
giovanile di Duccio (che i documenti indicano 
attivo a Siena dal 1278) la piccola tavola con la 
Madonna col bambino a mezzo busto già in S. Ceci- 
lia a Crevole (ora Siena, Museo dell'Opera del 
Duomo), dove più accentuato è il carattere di 
intimo colloquio tra la madre, dolce e malinconica e 
il figlio di fattezze e gesti del tutto infantili; più 
densa la materia cromatica, sul filo di una condotta 
pittorica tenera, con tratti di autentico virtuosismo, 
a 8/- come la camiciola velata dell’infante, o i capelli 
DT» 9 Ig morbidi e leggeri come barbe di piume. 


PRO METTI PRPPRARIRA TE API TITE Re CORE et La dimensione monumentale, «architettonica» 
REFER OERSERRRARO E: © © CSVOMERTO TA Pd VERS della Madonna Rucellai rende non inverosimile la 
tag eee UR possibilità che l’artista si sia cimentato con la 

ia ace n UI vetrata: un suo lavoro in quell’ambito è da molti Fi: 


riconosciuto nella vetrata del finestrone circolare 
del coro del Duomo di Siena, eseguita negli anni 
1287-1288, rappresentante, in una monumentalità di 
impaginazione che di nuovo ricorda Cimabue, 
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Firenze, Uffizi, Duccio di Buoninsegna, «Madonna Storie della Vergine, Evangelisti e Santi. 
Rucellai». La documentazione su Duccio a Siena è abbon: 


- tti — - - 


dante; ne segue l’attività e la colorita vicenda 
umana sino al 1318, anno della morte, con due 
interruzioni negli anni 1280-1285 e 1295-1302. dI 
sono spesso ipotizzati, in questi periodi, soggiorni 





dell'artista, oltre che a Firenze, a Roma, in Francia, i 
persino a Costantinopoli, che ne spieghino la È 
straordinaria cultura figurativa; è interessante I a 
fatto che nel 1296 e 1297 un Duch de Sienne paghi i 
tasse a Parigi. I documenti senesi non servono ER) 
invece a individuare altre opere dell'artista se si 
eccettua la sua maggiore, la Merce Pai 

Documentata e certamente perduta è UNA | La lì 
con predella dipinta nel 1302 per l'ufficio dei Nove Siena, Museo dell'Opera del Duomo, Duecso e DO 
di Palazzo Pubblico. D'altro canto l'impatto ecce Buoninsegna, «Madonna col bambino» già 4 i 
zionale avuto dalla sua attività rende arduo UN Crevole. i 
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Lenna Pramazisrana Naminmal Duccio & 
Procimmarascnna «Madiziorna der Tmamonticani 
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Siena, Duomo, Vetrata con «Incoronazione della catalogo attendibile entro le numerose tavole dipin- insieme alla preparazione d’oro sottostante rendono 
Vergine» attribuita a Duccio di Buoninsegna. te, mediamente di buon livello, prodotte a Siena tra luminosi gli incarnati, a far proporre una datazione 
Due- e Trecento. già oltre la fine del XIII secolo. 

Tra le opere più accreditate vi sono un’altra Tra il 1308 e il 30 Duccio eseguiva la Maestà per 
Madonna con bambino a mezzo busto (Perugia, l’altar maggiore del Duomo di Siena. La forma 
Galleria Nazionale dell'Umbria), probabile scom- dell'enorme tavola dipinta sul recto e sul tergo 
parto centrale di polittico e la piccola preziosissima combina la tradizione del largo dossale, come, 2 
tavola detta Madonna dei Francescani (Siena, Pina- Siena, quelli di S. Pietro e S. Giovanni Battista 
coteca Nazionale), poiché rappresenta la Madonna con la tavola verticale e cuspidata della Muest, 
in trono che con la destra solleva il manto a mentre il coronamento a timpani e pinnacoli (la 
proteggere tre piccoli frati francescani inginocchia- cornice originale è perduta) echeggiava l’articolazio- 
ti. Compaiono ancora le componenti base della ne del polittico. Tutta la zona centrale del recto € 
cultura stilistica duccesca: la pittura bizantina, occupata da una Madonna in maestà fiancheggiata 
particolarmente evidente nello schema compositivo da tre file di santi ed angeli; nel coronamento vi è 
a ventaglio dei fraticelli inginocchiati; l'esaltazione coordinavano storie di Maria e busti di apostoli, 
del colore e di una linea che sa costruire forme nella predella storie dell'infanzia di Cristo alternate 
tridimensionali; alla miniatura transalpina rimanda a figure di profeti. Il nucleo principale del verso € 
il drappo quadrettato e privo di pieghe retto dagli costituito da ventisei storie della passione, intro: 
angeli, che conforta l’ipotesi di un'attività di dotte da scene della vita pubblica di Cristo nella 
Duccio come miniatore. Per contro, la solida, predella e concluse dalle apparizioni nelle cuspidi. 
spaziosa struttura del sedile e del suppedaneo fa Oggi le due facce della Maestà sono conservate 
immaginare un primo contatto con Giotto giovane staccate nel Museo dell'Opera del Duomo di Siena, 
e concorre con la materia cromatica ricca e pastosa, prive di alcune scene della predella posteriore € 
con il gioco libero del pennello nello svirgolante delle cuspidi, perdute o pervenute ad altri musei. în 
orlo del manto, nelle lumeggiature bianche che corrispondenza con la dedicazione a Maria de 
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Duomo di Siena, il complesso di immagini e scene 
illustrava il suo ruolo eccezionale nella vicenda della 
salvazione e la sua gloria nei cieli. 

La nuova nozione di spazio pittorico promulga- 
ta da Giotto e già accolta in tutta l’Italia centroset- 
tentrionale non è ignorata da Duccio, ma riassunta 
nella propria visione di spazio flessibile e allusivo; 
caratteristicamente Duccio sceglie, soprattutto nel- 
le scene all'aperto — avviando una preferenza poi 
tanto caratteristica della pittura senese — una 
veduta leggermente rialzata che dipana in ritmici 
percorsi narrativi, pausati da rocce, alberi, elemen- 
ti architettonici, la concentrazione drammatica 
della scena giottesca. Così è anche nella figurazio- 
ne principale, dove il grande trono marmoreo — 
che, tolto l'aggiornamento delle forme architettoni- 
che e decorative, sembra una rimeditazione entro 
la nuova chiave spaziale di quello cimabuesco della 
Pala di S. Trinita — occupa, aprendosi ad imbuto, 
tutto il settore centrale saliente a cuspide tronca ed 
accoglie, ma sullo sfondo di un prezioso drappo 
intessuto d'oro, l’immagine della Vergine, sensibil- 
mente più grande delle altre, secondo il principio 
medievale e bizantino, delle dimensioni gerarchi- 
che. Nell'accalcarsi delle schiere laterali di angeli e 
santi sono evitati con cura cannocchiali di profon- 
dità; le sagome si innestano una sull’altra, occupan- 
do con le variopinte combinazioni di costumi e i 
larghi nimbi d’oro tutta la superficie disponibile. 
du come nel complesso delle scene del retro, con 
'arrotondarsi del volume dei corpi, si fa sensibile 
una illuminazione unitaria (da sinistra di chi guar- 

}; ma essa non dà luogo alla modellazione 
plastica mediante ombre, ma allo schiarire delle 
o queste dalla luce per attenuazione 0 screzia- 
di Dune cromatica articolata dalla linea 
pr sig Elemento fondamentale resta, 
Sage sd nariogeltà che deriva dalle figure 
si ra ne colore ardente, in una sorta di 

I e consustanzialità con lo spazio e la 
Materia, 
"rg arcaismo, di appartenenza ad un 
ic vari ed immagini in via di supera- 

i le ha talora offuscato la valutazione 
i e vaio È dissolve nel momento in cui 
Pittura gotica so a ap un paradigma della 
Win te e sarebbe fiorita non solo a Siena, 

uropa per un altro secolo e mezzo. 





Siena, Museo dell'Opera del Duomo, 
Duccio di Buoninsegna, «Maestà». 


Siena, Museo dell'Opera del Duomo, 
Duccio di Buoninsegna, «Deposizione 
nel sepolcro e dalla croce» dal retro 

della Maestà. 
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Roma, S. Maria Maggiore, Jacopo Torriti, Mosaico 
absidale con «Incoronazione della Vergine». 


Roma, S. Maria in Trastevere, Pietro Cavallini, 
«Nascita della Vergine», mosaico. 
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ROMA 


Il concetto della renovatio Romae che tanto 
aveva influito nel XII secolo sulle arti sviluppate 
nell’Urbe per il patrocinio di pontefici, nobili e 
prelati di curia, al principio del XIII secolo aveva 
cominciato a declinarsi in rifacimenti e completa- 
menti di strutture e decorazioni delle vetuste chiese 
e basiliche, ivi comprese le maggiori. Nella seconda 
metà del secolo il proseguimento di quello sforzo 
approdò alla creazione di uno stile di decorazione 
murale che anche nella grandiosità voleva far 
rivivere l’arte cristiana dei secoli in cui aveva 
goduto il favore degli imperatori. Privilegiati furo- 
no dunque il mosaico e l'affresco, mentre quasi 
ignorata restava la pittura su tavola. 

Un uguale destino di periodici rifacimenti e 
adeguamenti a gusti ed esigenze mutate, che ha 
interessato quegli edifici nel corso dei secoli seguen- 
ti, si è accompagnato ad alcuni eventi catastrofici 
nel fare in modo che pochi frammenti siano rimasti 
di una serie impressionante di decorazioni musive e 
di pittura murale che le fonti descrivono enormi 
nelle dimensioni e smaglianti di bellezza. 

La nuova decorazione delle parti absidali delle 
Basiliche di S. Giovanni in Laterano e S. Maria 
Maggiore fu preceduta dal rifacimento delle rispetti- 
ve strutture architettoniche. L’insolito andamento 
poligonale dell’abside tardo-duecentesca di S. Gio- 
vanni, circondata da un deambulatorio cieco è 
documentato da antiche piante e persino da qualche 
fotografia; la struttura fu infatti in gran parte 
demolita e ridotta nella forma attuale alla fine del 
secolo scorso. Andò così perduto il mosaico absida- 
le firmato da Jacopo Torriti, recante la data 1291. Il 
rifacimento esistente ne rispetta l'iconografia, ma è 
base insufficiente per un giudizio stilistico. 

A S. Maria Maggiore venne più o meno contem- 
poraneamente costruito ex #ovo un transetto spor- 
gente su cui si innesta l'abside che, secondo antiche 
fonti, aveva all’esterno andamento poligonale; oggi 
è coperta dal rivestimento di Carlo Rainaldi. Nel 
transetto sinistro fu cominciata una decorazione a 
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fresco di cui resta una larga bordura che reca 
inseriti grandi clipei con busti di profeti, condotti 
con nitido plasticismo e forte intonazione patetica. 
Essi restano uno dei casi più problematici della 
pittura romana di fine Duecento ed hanno sollecita 
to attribuzioni al Cavallini, a Giotto, al Maestro 
d’Isacco. Nell’abside, all’interno semicircolare, Ja- 
copo Torriti eseguì nel 1295 il mosaico del catino 
con l’Incoronazione della Vergine tra schiere di 
angeli e santi, accompagnata, negli spazi tra gli 
archivolti delle finestre, da cinque Storie della vit 
della Vergine, con la Dormizione nel settore centrale 
più ampio. Se questa è una chiara riedizione 
dell’iconografia della koimesis bizantina, il suo 
collegamento assiale con la scena dell’incoronazione 
nel catino soprastante corrisponde ad un nesso 
iconografico che, così come il tema stesso dell’inco- 
ronazione, è esclusivo di portali e vetrate della 
Vergine delle cattedrali gotiche francesi. Alti 
elementi di diversa origine fanno di questi mosaici 
una singolare sintesi iconografica: la scena fluvial 
che conclude in basso la figurazione del catino, ! 


‘ cerchi celesti che vi stanno alla sommità e il gini 


d’acanto corrispondono ad una tradizione di deco 
razione absidale romana risalente alla tarda si 
tà e già ripresa nel XII secolo. Lo schema genett* 
riprende quello della Deesis, ma, accanto ai principi 
degli apostoli e ai due Giovanni, compaiono 1 sant 
Francesco e Antonio da Padova, certo inseriti Pf 
volontà del committente, il papa francescano 7 
colò IV. Soprattutto se consideriamo comé l’inter- 
vento del Torriti reintegrasse una se i 
mosaici, nella navata e nell’arco trionfale, risale 
al V secolo, è però evidente la volontà di a 
nello schema antico gli elementi salienti dell'at 
tà della chiesa. A tale volontà si rivela congeniale 
stile del Torriti che ha modelli nell'arte protop#” 
leologa, ma nella taglia alta e slanciata delle igur 
nei partiti classicheggianti dei panneggi, 9 " 
rità dei colori sui quali poco indice l'ombra fi 
anche lo studio dei mosaici absidali roman! 
secolo. 

Del maggior pittore roman 
Pietro Cavallini è documentata da ur 
za settecentesca la firma nei mosaici 


o di quei decenti 
a una testimonial” 
di Stone 
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Vergine sotto il catino absidale di S. Maria in 
Trastevere. Nel 1308 il pittore era stipendiato dal re 
di Napoli. Non dimostrabile è la sua identificazione 
con il nobile Petrus Cavallinus de Cerronibus che nel 
1273 sottoscriveva come testimone un contratto a 
Roma e del quale il figlio Giovanni, scrittore 
pontificio, ricordava la longevità (cento anni) e 
l'abitudine di andare sempre a capo scoperto, anche 
d'inverno; almeno la longevità risulterebbe in sinto- 
nia con il gran numero di opere, tutte ampie 
decorazioni murali, attribuite al Cavallini dalle 
tonti antiche e oggi scomparse. Tra esse vi fu il 
rifacimento della decorazione pittorica della navata 
centrale di S. Paolo fuori le mura, attuato in due fasi 
tra il 1270 e il 1287, perito nell’incendio che nel 
1823 distrusse la basilica e oggi noto solo da disegni 
acquerellati trattine nel Seicento. Tale lavoro, 
precedente a tutte le opere note, dovette consiste 
Né, almeno in parte, nel restauro e integrazione 
delle pitture antiche; e proprio il cimento con una 
Pittura che presumibilmente partecipava ancora dei 
valori di illusionismo spaziale dell’arte tardo-antica 
PUO spiegare come gli stessi spunti di classicismo 
Protopaleologo che alimentano l’arte del Torriti 
Siano dal Cavallini superati in una visione di 
spazialità creata dal levitare tridimensionale della 
lorma. 
oo dubbi sulla successione delle opere 
cn a n site al pittore: i mosaici di S. Maria in 
“ars giudizio e i frammenti di altre decora- 
avata centrale di $. Cecilia in Trastevere 
e] affresco absidale di S. Giorgio in Velabro, ma è 
sostanziale l'accordo sulla pertinenza di tutte e tre 
ultimo decennio del Duecento. 
e * scene mariologiche della basilica 
i Mbra però potersi leggere una pro- 
© che parte dalla composizione della nascita 
ne nelle cadenze neoelleniche e 
sonale, pur DO nata, ma nettamente bidimen- 
Praga } sr A eptrapendeora con le Storie di 
Presentazione - olo in scene successive come la 
riquadro voti, tempio, ] Adorazione dei Magi o il 
Mtesentano s° ta cui i santi Pietro e Paolo 
ttldo Stef ergine il committente cardinale 
tetaneschi, la costruzione tridimensiona- 


: figure e architetture per virtù di ombre e linee 
ri corrisponde all’ispessirsi dello spazio pitto- 
rico. 
La qualità atmosferica avvolge rolgente che esso 
assume nella concezione cavalliniana appare meglio 
nelle opere a fresco, soprattutto nella parte se 
re del giudizio della controfacciata di S. Cecilia. 3 
lati del Cristo în trono nella mandorla, circondato 
angeli e affiancato da Maria e Giovanni Battista 
oranti, le due serie di troni sospesi a inclinazione 
prospettica costante accolgono le mi E 5 
degli apostoli seduti, costruite, dopo ne 
ellenica bellezza, ma attente all iconografi la millen O 
ria dei sacri personaggi, da rane i page 
gi a rade pieghe ampie e arrotondate c u 
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Roma, S. Maria in Trastevere, Pietro Cavallini, 
Mosaico dedicatorio. 


Roma, S. Cecilia in Trastevere, Pietro Cavallini, 


Giudizio finale, particolare con «Angeli». 


Roma, S. Cecilia in Trastevere, Pietro Cavallini, 


Giudizio finale, partico 


lare con «Apostoli». 
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Roma, Chiesa di S. Maria in Aracoeli, Pietro 
Cavallini, Affresco del Monumento al Cardinale a 


Acquasparta. 


Roma, S. Maria Maggiore, Filippo Rusuti, «Il 
patrizio Giovanni davanti a papa Liberio», 
mosaico della facciata. 
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come in corazze 0 bozzoli di materia lanosa il vario 

arttegglarsi e 0C0esrire la; “(% ni Tin i i 
ggiarsi e gestire dei corpi. Una peculiare tecnica 


a tempera grassa stesa a minute pennellate a secco 
modella con biacca, quasi aggiungendo molecola a 
molecola, quella materia sopra le tonalità scure e 
smorzate dei colori base Variazioni stilistiche e 
tecniche nella striscia sottostante che avvia l 
fivurazione dei beati e dannati (interrotta dall'inse- 
rimento del soppalco per il coro delle monache 
avvenuto nel XVI secolo), di due Scene di Isacco 

della parete destra della navata, di 
n°. ciazione e un santo gigantesco sulla parete 
sinistra indicano che la decorazione affrescata 
tutta la navata centrale e che 
per tal mole di lavoro il Cavallini guidò un cantiere 


[9] 


ampio e composito. Confermano tale eventualità 
teste frammentarie di santi sotto edicole trilobe ad 
alte chimberghe gattonate ancora esistenti sopra la 
volta lignea settecentesca. Îl carattere intensamente 

vonnant delle finte architetture mostra una conse: 


ra IAT LIL 4IL 24444 a LU 
nanza di base e fa presumere la contemporanette 


1:93) con il ciborio realizzato da Arnolfo di 

Cambio nella stessa chiesa 
grado la conservazione parziale e il grave 
deperimento dello strato pittorico, l’affresco nel 
catino dell'abside di $ Giorgio in Velabro mostra la 
stessa capacità di evocare dall’indistinto fondo 
azzurro figure massicce e maestose — Cristo s 
santi Giorgio, Pietro, Paolo 
ricostruendo quasi con la pittura la struu 
L’opera potrebbe essere 


successiva alla decorazio: 


x 


mir è de , 7 en 
CIO tra la vergine CI 


nroanic La materi 
}\rganica della materia 


contemporanea o di poco 


ne di S. Cecilia 

Sul crinale tra i due secoli si verificò l’incontro 
tra Cavallini e Giotto; i resti del mosaico del 
navicella dell'antica S. Pietro, in particolare ! 
medaglione con i angelo conservato 4 Boville Émi 
ca. e il frammento dell’affresco con l’indizione del 
giubileo in è. Giovanni mn Laterano sembrano 
addirittura testimoniare la collaborazione trt ! 


lell’arte del giovane fiorentino sl 
>» sono comunque evi: 
iale più nettamente 
plasticamente sinte: 
tica e scultorea delle figure dell'affresco col i 
Madonna în trono tra 1 santi Matteo € Francesco ©? 
presenta il defunto, decorante la nicchia del Mon 
I o d'Acquaspi 


È P ; ; +4? 
mento funebre del cardinale Matte 


più anziano maestro roma 


an 
denti nell’impostazione spaz 


O 
27 
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centrica, mela €C ostruzione piIÙ 


pote 


(+ r302) in S. Maria Aracoeli. 





Tale è il tono stilistico riflesso in numerosi € 
di decorazioni affrescate del primo 
nella Cappella Brancaccio di 
i lle del Duo- 


ampi resti 
Trecento 4 Napoli, 
$. Domenico Maggiore, in diverse cappe 
mo e in S. Maria Donnaregina; pui documentando 
l'ampiezza dell’influsso del ( avallini nella capitale 
angioina, non sembrano tuttavia attril suibili alla sua 
attività diretta. 

Del terzo maestro, noto 
che partecipò al rinnovamen 
ne, Filippo Rusuti, resta la firm 
li facciata di S. Marta 


4 ]| Leszi ° 
cià alle antiche fonti, 


superiore del mosaico < 
Maggiore. Il pittore è poi documentato in Francia: 
nel 1308 a Poitiers, nel 1309 con il figlio Giovanni e 
nel 1317 con altri pittori al servizio del re Filippo il 
Bello; testimonianza concreta dell’attività del Rusu- 
ti in Francia sono affreschi in St. Nazaire a Béziers. 
La parte superiore del mosaico di S. Maria Maggiore 
con Cristo benedicente nella mandorla tra angel 
eseguita probabilmente prima 
banditi da Roma i Colon- 


07} 
i, ia 


Vergine e apostoli, 
del 12:97, quando furono 
na, protettori della chiesa e c' ,mmittenti dell’opera, 
riflette sostanzialmente i modi ampi del mosaico 
o della chiesa. Le quattro scene 


torritiano all’internc 
della basili- 


sottostanti che illustrano la fondazione 
ca liberiana, sono inquadrate da una finta architet- 
tura di cornice a mensole su pilastri in scorcio che 
implica la conoscenza dell’analoga soluzione giotte- 
sca ad Assisi. Ma la ricchezza cromatica, la finezza 
miniaturistica, sia nelle sciolte figure, sia nelle 
architetture complesse e minuziosamente descritte, 
ma prive di salda costruzione prospettica, sembrano 
indicare la conoscenza diretta di pitture gotiche 
transalpine, confermando al Rusuti anche questa 
parte del mosaico e alzandone la data anche rispetto 
al 1307, anno in cui fu revocato il bando ai 
Colonna. Un’analoga esperienza transalpina è evi. 
dente nel mosaico della Madonna in trono tra i santi 
Crisogono e Jacopo in S. Crisogono a Roma, pure 
attribuito all’artista. 

Tra i cicli conservati in stato di restauro- 
rifacimento che ne pregiudica la leggibilità va 
Sancta Sanctorum 


ricordato anzitutto quello del 
I pontificato di 


risalente, con la costruzione stessa, 4 
Niccolò III (1277-1280); svolge storie apostoliche 
simili nell’iconografia a quelle dipinte verso il 1260 
nell'atrio dell’antica S. Pietro e riflesse nel transetto 
destro della Chiesa superiore di S. Francesco ad 
Assisi. Il modo di inserimento delle scene entro le 
lunette di volta bipartite dalle finestre prefigura la 
ata assisiate. Analoga è 


soluzione adottata nella nav 
Storie di san Benedetto 


la situazione per il ciclo di 
della Chiesa inferiore dello Speco di Subiaco. Artifici 
compositivi quali inquadrature di finte architetture 
a mensole derivano da Assisi e propongono una 
datazione a ridosso della fine del secolo. 

In via di scoprimento dalla pesante riaipintura 
risalente al pontificato di Pio IX, il notevole ciclo 
di affreschi del portico di S. Lorenzo fuori le mura a 
Roma rivela, nella molteplicità di pittori che VI 
ebbero mano, soluzioni compositive faticose nelle 
architetture dei fondi risalenti, come i tipi di 
figure, alla tradizione romana del secolo precedente 
e quasi non sfiorate dalle novità della grande 


decorazione di fine secolo. Ben conservato € il ciclo 


di storie vetero- e neotestamentarie che con. 
mmiserita 


grande giudizio della controfacciata — IMMN 
versione di quello cavalliniano in S. Cecilia — 
decora la navata dell’antica cattedrale della Sabina, 
S. Maria di Vescovio. Recenti reperti documentari 
ne propongono una attendibile datazione tra il 1295 
e il 1302, dando ragione del convergere, nel vasto 
complesso anch'esso dovuto ad un cantiere oe 
sito, di riflessi sia iconografici, sia stilistici delle 
navate della Chiesa supertore di Assisi, così come 
delle opere romane di Cavallini, Torriti € Rusuti. 

Il Monumento di Matteo d’ Acquasparta contenen- 
te l'affresco cavalliniano sopra considerato è espo- 
nente caratteristico di un genere. di sepoltura 
monumentale elaborato nella Roma di fine Duecen- 


to per pontefici € alti prelati. Esso è caratterizzato 
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Cattedrale di S. Maria in Vescovio, 


Stimigliano, 
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da una complessa struttura in cui pittura (o mosai- 
co) scultura e architettura concorrono a comporre 
una progressione gerarchica di immagini esprimente 
il concetto di morte e resurrezione della carne che 
si coltivava nei dotti circoli gravitanti intorno alla 
corte pontificia. Entro l'inquadratura ad arco trilo- 
bo su colonne inscritto in un timpano gattonato, 
che corrisponde agli elementi di rayonnant che 
contemporaneamente segnavano gli esordi della 
pittura ad Assisi, la decorazione cavalliniana in 
S. Cecilia e l’opera di Arnolfo di Cambio, due sono 
i nuclei figurativi fondamentali. Affidata alla scul- 
tura in stretta coesione con la decorazione cosmate- 
sca è la rappresentazione del defunto colto nell’atti- 
mo della morte, disteso sopra il sarcofago al di 
sopra del basamento, caratterizzato come letto 
funebre dal sudario che lo ricopre e dalla tenda, 
aperta da accoliti o angeli che riproduce la camera 
funeraria. Al di sopra un mosaico o un affresco en- 
tro la nicchia del baldacchino rappresenta il defun- 
to vivo dopo la resurrezione che viene presentato 
ai santi eponimi e protettori alla Vergine in trono. 
Specializzata nella produzione di questo genere 

di sepolture fu soprattutto la bottega di Giovanni 
di Cosma, cui si attribuiscono i Monumenti quasi 
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integri de/ cardinale Durand (t 1296) in S. Maria 
sopra Minerva e del cardinale Gudiel in pan 
Maggiore (1299-1303) e quello frammentario di Stefa 
no Surdi (t 1295) in S. Balbina. i n 

Dal contributo, di per sé problematico, dei 
monumenti arnolfiani alla definizione del tipo 
vanno comunque defalcati i due esemplari Lia 
antichi: i Monumenti di Clemente IV (t 269) ° 
Adriano V (t 1276) in S. Francesco a Viterbo. 
Ambedue hanno perduto la figurazione della Pe 
superiore; in più quello di Clemente IV, PE 
un'epigrafe trascritta nel XVII secolo dichiarava 
opera di Pietro d’Oderisio, è, per la parte architet: 
tonica, un rifacimento moderno, seguito a distru- 
zioni e spostamenti. Più attendibile, benché E 
esente da consistenti integrazioni, perdite € moditi: 
che, il Monumento di Adriano V mostra una netta 
differenza stilistica tra le piccole, classicheggiant: 
sculture che decorano il baldacchino (cosiddetta 
testa di Giove, personificazioni del riso € s 
pianto, testine ridenti all'attacco dell’arcata) DS 
morbida, sensibile modellazione della figura Lipresi 
te; quest'ultima potrebbe testimoniare in e 
la partecipazione di artisti transalpini all’esecuzio 
del monumento e alla definizione del tipo. 


ASSISI 


la fondazione della Basilica di s Francesco ad 
a nel 1228, iN coincidenza con la canonizzazio- 
ne del Poverello morto appena due anni pi ita, fu 
impresa della curia pontiticia CE, mentre N00 Ch 
2% quasi eroicizzava i fondatore, avviava di 
itica di controllo dell'ordine tesa a limitarne le 


a laicali. La basilica sepolcrale 


inte pauperistiche e i 
Plizione magnifica di DE VORO re 
ronfigurò in tutto il suo peso — e determinò | sat 
violenti contrasti tra francescani zelanti convi n: 
tuali — nel 1230, quando le Pond Do 
Francesco potevano già essere tumulate nella nuo‘ ° 
costruzione; essa veniva proclamata allora caput ei 
mater del francescanesimo, mentre un breve ponti 
fcjo dichiarava non vincolante il testamento spiri- 
tuale del santo. & ‘ 

Dimensioni e assetto della chiesa — che, come il 
onvento annesso chiamato palztiurz, venne dichia- 
rita proprietà della Santa Sede - mostrano fin 
dall'inizio una grandiosità e un dispendio che si 
nongono nel più stridente contrasto con l’osserv a- 
zione della povertà. Nel 1236 Giunta Pisano esegui- 
va per la basilica una Croce; nel 1239 Bartolomeo e 
lotario da Pisa fornivano le prime campane; ma 
nello stesso anno, frate Elia da Cortona, già pupillo 
ti san Francesco, in seguito principale interprete € 
realizzatore della volontà pontificia, veniva deposto 
dalla carica di ministro generale e allontanato 
dall'ordine per una serie di accuse, tra le quali 
inche quella di esazioni forzate di denaro per la 
costruzione assisiate. Essa era certamente ancora in 
pieno corso; è anzi possibile che l’episodio abbia 
terminato una stasi dei lavori poiché notizie in 
proposito si torna ad averne nel 1246, quando 
veniva ampliato il terreno del cantiere e perimetra- 
ta la piazza antistante; e nel 1253, quando Innocen- 
20 IV consacrava gli altari. 

L'edificio costituisce un unicum per la combina- 
zione di aspetti tipologici rari come l’aula unica, ma 
con ampio transetto, e la sovrapposizione di due 
chiese di uguale estensione con elementi costruttivi 
quali la copertura integrale in volte e il singolare 
sistema di controspinta a torri cave che ritmano i 
lianchi. Più tardi, forse dopo un terremoto del 
279, venne addossato ad esse l’apparato di archi 
fampanti su poderosi dadi basamentali. Da un lato 
viene scelta una forma spaziale povera, anche se 
îtsa monumentale dalle dimensioni e dai sistemi 
strutturali; d'altro canto la chiesa doppia è forma 
îlica e qui si spiega non solo con le molteplici 
unzioni riunite dalla Basilica: chiesa sepolcrale, 
chiesa conventuale, cappella papale, ma con il 
collegamento che quest’ultima funzione stabiliva 
ton la cappella palatina, tradizionalmente legata 
dla struttura a due piani. 

Nella Chiesa inferiore, bassa e potente, che si 
Mò ritenere conclusa nel 1239, un lessico romanico 
mbardo è all'origine delle pesanti volte cupolifor- 
n senza archi longitudinali, con archi trasversi e 
diagonali a sezione quadrangola; il sistema si 
ueggerisce nel transetto dove la crociera d’incrocio 
‘Isegna l'imboccatura dell’abside e la salita delle 
votti dei bracci. Lombardi, ma già radicati in 
Imbria sono anche i tozzi pilastri cilindrici del 
‘oro; ma nella navata essi acquistano una leggera 
"tlessione a trilobo che corrisponde agli archi di 
a " che non trova precedenti. La costruzione 
Ma Chiesa superiore 


i 
| corrispose ad una revisione 
;° Progetto che trasformò in direzione gotica 
ce € strutture: alta, luminosa per le ampie 
rea trafori, è coperta anche sul transetto e sul 
va poligonale da volte a crociera a salita piatta, 
e longitudinali, diagonali e trasversi a 
agono, ricadenti su pilastri costituiti 
i snelli fusti cilindrici. A poco più 
glia, ita De altezza il muro massiccio si assotti- 
I Ndo verso l'esterno la parete e determi- 
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Assisi, S. Francesco. 


IN 


I ro, intern la Chiesa inferiore. 
Assisi, S. Francesco, intemo della Chiesa în; 














Assisi, S. Francesco, interno della Chiesa superiore. 


Assisi, S. Francesco, spaccato longitudinale delle 
due Chiese sovrapposte. 
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nando un passaggio continuo che isola figurativa- 
mente e strutturalmente la campata a crociera; si 
tratta di un procedimento di alleggerimento delle 
masse murarie dove sono staticamente inerti, per 
effetto della crociera e dei contrafforti esterni 
(passage rémois) che era stato sviluppato in Borgo- 
gna e Champagne. 

Il legame diretto della Chiesa superiore con 
l'architettura gotica francese, in particolare con il 
cantiere di Reims, è leggibile anche nella scultura 
architettonica: sontuose formulazioni di capitelli è 
crochets di palmette, volute, uncini che tendono a 
superare la genericità botanica della decorazione 
fogliata. Entro la compagine di facciata che, come il 
coevo campanile a torre, sintetizza in luminose 
stesure parietali modelli architettonici di romanico 
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umbro, il prezioso portale doppio combina decora: 
zioni cosmatesche con un disegno complessivo N 
una plastica architettonica transalpina, co 
quale compare il motivo della testa-foglia. 3 e 
piccoli capitelli delle arcature trilobe che nel tran 
setto e nel coro schermano la parte bassa del passage 
rémois le foglie agli apici dei crochets 0 al centro 
delle facce assumono forme intensamente Mer 
stiche, come reperti di erborista riprodotti nella 
pietra. i i i 
Quelle arcature, chiaramente inserite a poster” 
ri, dovrebbero essere una delle operazioni di compì: 
mento e abbellimento della basilica di cul è nere 
ne in un privilegio di papa Innocenzo IV, EST, 
vo di poche settimane alla consacrazione — © hi 
volte confermato e prorogato dai papi nel corso 
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secondo Duecento — che, in deroga alla regola 
a orscana, concedeva a uno dei frati (il primo fu 
‘ippo da Campello) di raccogliere e spendere 
aro per la decorazione della basilica. 
Ro cterminò allora una caratteristica situazione 
antiere; gli scalpellini impegnati nell’esecuzione 
‘© arcature lavoravano in base a un progetto che 
rn occupava maestri vetrai si 
ie: accor lo con il goticismo di fondo che 
iu Segna, la Chiesa superiore previde sin 
te cre equipaggiamento integrale con vetra- 
Ù integre: °, seppure in uno stato di spostamen- 
. perazioni e rifacimenti, ha conservato sino ad 
ittuzione Le verosimilmente eseguite durante la 
tn cl on un programma tipologico che acco- 
So eristologico ad antitipi veterotestamen- 


Assisi, S. Francesco, Chiesa superiore, Dettaglio del 
Capitello del Portale con testa-foglia. E 


Assisi, S. Francesco, Chiesa superiore, Capitello del 
triforio con crochets gotici e foglia di pioppo. 


Assisi, S. Francesco, Chiesa superiore, vetrata del 
finestrone del transetto sinistro con «Storie della 
Genesi». 
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Assisi, S. Francesco, Chiesa superiore, 
«Trasfigurazione» affresco in una delle lunette del 
transetto destro. 
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ra murale della basilica entra in simbiosi con 
l'architettura: dilata il disegno del traforo della 
finestra, completa le arcature trilobe con ghimber- 
ghe a traforo e pinnacoli, riveste arconi e costoloni 
di girali e meandri; raccogliendo la funzione della 
scultura architettonica e mutandone le forme esalta 
il valore illusivo di diafania parietale introdotto dal 
passage rémois e dallo schermo di arcate. La conser- 
vazione frammentaria e precaria non è il solo 
ostacolo alla interpretazione stilistica di queste 
pitture che ripropongono in affresco un linearismo 
agitato, un colore prezioso e privo di ombre, un 
metodo compositivo dinamico e bidimensionale che 
trovano precedenti oltralpe, ma in miniatura (In- 
ghilterra) e nel rilievo (Francia settentrionale e 
Borgogna). 

Contemporaneamente o subito dopo (12.60 circa) 
operava nella basilica un pittore cui è stato dato il 
nome convenzionale di «Maestro di San Francesco» 
per la committenza e tematica francescana di tutte 
le sue opere sinora note: sono principalmente le 
scene affrescate nelle lunette di volta della Chiesa 
inferiore, fortemente mutilate dall’apertura delle 
cappelle costruite intorno al 1300, che a cinque 
storie della Passione sulla parete settentrionale, 
fanno corrispondere cinque Storie di san Francesco 
sulla parete meridionale. Nel complesso di affreschi 
si osserva, in realtà una variazione di modi stilistici 
che, senza contare l’esaltata fantasia delle bordure 
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delle scene e delle volte soprastanti ricche di motivi 
di derivazione nordica, va dall’ampiezza compositi: 
va e dall’intenso patetismo, nella salda costruzione 
formale, della Preparazione della croce, alla rimode!- 
lazione in termini plastici risentiti di modelli 
bizantini del Compianto, ad una maggiore fragilità € 
corsività di disegno per linee curve che attenuano | 
modellato, caratteristiche soprattutto delle Storie 
del santo; si trattò dunque di una compagine di 
bottega piuttosto ampia che il Maestro ha coordina: 
to e diretto. A lui o a un elemento di tale bottega s! 
devono almeno i cartoni di alcune vetrate della 
Chiesa superiore, a cominciare dalle lancette con 
apparizioni angeliche della quadrifora del i 
nord e con Storie dei santi Francesco e Antonio della 
prima finestra settentrionale della navata. i 
Una fase più tarda dell'attività del Maestro o 
lega alla Chiesa di S. Francesco al Prato di n 
con la grande Croce dipinta (1272) con un picco 
S. Francesco adorante nel suppedaneo (ora Perugia, 
Pinacoteca Nazionale) che accentua in Moe 
quasi manieristiche il modello giuntesco; ratiie 
forme più larghe, nel colorito più chiaro e br Cin ; 
nel plasticismo più fuso sembra anticipare i 
bue. Alla stessa chiesa era probabilmente destinat 
un Dossale di cui restano, sparse in ca 
collezioni europee e americane, tavolette con 1 ‘ 
Francesco e Antonio, il Profeta Isaia, Apa x ; 
Scene della deposizione e del compianto che replican 
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Assisi, S. Francesco, Navata della Chiesa inferiore, 
«Crocefissione», affresco della parete destra. 


Assisi, S. Francesco, Chiesa inferiore, «Predica agli 
uccelli», affresco della parete sinistra della navata. 


Perugia, Galleria Nazionale dell'Umbria, Croce del 


Maestro di S. Francesco. 


fonda 


redini ed 
"i 


ile 4 
marte 


nre res 


Kr* 


Dre se n piena 
Nomine diana cari o pe suny ae de ceva I ILE] nt n a ici nonno e 
n \ ° 4 , 
ta 4 bai) 


nic È Nidi nine diaz a entre 
ii ca rnlenioniziaei irrita i 
tb 





se e 


apra 


AE VIN AIR TRIP PE VA TTI € n 


cei LE "ponte rea Di 44 Pat da 


2/10 3 A A Pg + 


- rec» 








Assisi, Transetto della Chiesa superiore, Cimabue, 
Crocefissione, affresco. 


quelle della Chiesa inferiore di Assisi. Il Maestro di 
San Francesco è figura centrale nella formazione di 
una scuola umbra di pittura pregiottesca, con 
peculiari aperture sull’internazionalismo bizantino, 
ma anche gotico del Mediterraneo orientale nell’età 
delle crociate e del regno latino di Costantinopoli, 
nella quale rientra anche il Maestro di Santa Chiara 
sopra considerato. 

Vi fu un intervallo prima che la decorazione 
della Chiesa superiore venisse ripresa ad opera di 
Cimabue, cui spettò completare coro e transetto. 
Rispetto agli affreschi già eseguiti dai maestri 
oltramontani, i significati si spostano nella direzio- 
ne del trionfo finale della Chiesa di Roma, ma 
cambia, soprattutto, il metodo espositivo che ab- 
bandona la sottile comparazione tra nuovo e antico 
testamento e si concentra su tre grandi temi ad 
andamento ciclico: le Storie dei santi Pietro e Paolo. 
che completano il transetto destro e replicano 
nell’iconografia quelle eseguite poco dopo il 1260 
nell’atrio dell'antica S. Pietro a Roma, sono il 
passato eroico della chiesa militante, il tempo degli 
apostoli e dei martiri; gli angeli con la lotta tra san 
Michele e il drago della parte alta del transetto 
sinistro, accompagnate da visioni apocalittiche nella 
zona inferiore, in una delle quali Francesco compa- 
re come angelo del sesto sigillo, rappresentano la 
marcia verso la vittoria finale in Cristo, nella quale 
un eccezionale uomo provvidenziale apre una nuova 
era; nel coro le Storie della Vergine culminanti nel 
suo trionfo a fianco del figlio sono figura della 
Chiesa, il cui magistero è effigiato nella volta sopra 
l'incrocio, dove compaiono gli Evangelisti, rappre- 
sentati seduti allo scrittoio con accanto una veduta 
di città che simboleggia la regione del mondo da 
ciascuno evangelizzata. La Crocefissione, cardine 
della religiosità francescana, è rappresentata due 
volte, per ragioni liturgiche, nei due tratti inferiori 
delle pareti che fiancheggiano l'ingresso al coro, 
dove sin dall'origine stavano altari secondari del 
santuario; ma essa è anche il momento cruciale 
della parabola della salvezza, è l'origine della 
Chiesa. 

All’intonazione romana e pontificia che viene 
assumendo il programma iconografico, fa riscontro 
l’interpretazione stilistica di Cimabue che traduce 
nel senso della grande decorazione parietale delle 
basiliche romane il dialogo tra architettura e pittura 
avviato dai pittori gotici. Le scene della zona 
inferiore, le sole in qualche modo leggibili, dopo le 
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estese cadute di intonaci e l'alterazione chimica che 
ha annerito il bianco di piombo rovesciando i 
rapporti tra chiari e scuri, sono incorniciate da 
bordure a fregi vegetali non naturalistici e, in alto, 
da finte cornici aggettanti su mensole che le isolano 
entro una propria, breve profondità. Questa non dà 
luogo ad un rapporto illusivamente naturalistico tra 
spazio e corpo, ma contiene la traduzione plastica 
di rivoli di energia che agita le figure, ne traduce 
l'azione in percorsi dinamici e occupa quegli strati 
di profondità come campi di forze in tensione con 
l'effetto finale di agitati rilievi. Nella grande 
Crocefissione del transetto sinistro il dramma inve- 
ste, in una sorta di partecipazione corale, le masse 
di figure simmetricamente orchestrate in registri di 
teste sovrapposte ai lati della croce; il dolore a 
braccia alzate di Maddalena e il gesto del centurio- 
ne nimbato sono i momenti di massima tensione del 
dolore e sgomento, comune anche agli angeli che 
gremiscono l’aria, nell’attimo della morte di Cristo, 
quando il cielo si oscurò e un forte vento investì il 
Golgota. Nel transito di Maria il tumultuoso 
cerchio degli apostoli seduti intorno al grande letto 
su cui si rannicchia la figurina cui Giovanni in piedi 
e con gesto declamatorio predice la morte incom- 
bente, gonfia sul fondo e sul proscenio il breve 
corridoio parallelo al piano pittorico indicato dalle 
due arcate trilobe su pilastri scanalati. Schemi 
iconografici e compositivi di indubbia origine bi- 
zantina acquistano un risentimento plastico che li 
ricompone in una sintassi dinamicamente aperta, 
come in crescita senza limiti, dove lo spazio esiste 
quando è riempito dalla forma e questa serve a dar 
corpo a sentimenti di una intensità che travalica la 
dimensione umana e aspira all’assoluto. i 

Tale lettura intensamente patetica dei testi 
sacri, che è stata paragonata alla poesia di Jacopone 
da Todi, si allenta nella Crocefissione e nelle Stone 
apostoliche del transetto destro, dovute alla bottega 
e fu sostituita da un più nobilmente composto, 
aulico bizantinismo nei primi affreschi della navata, 
dove pittori romani, tra i quali sembra distinguersi 
Jacopo Torriti, subentrarono al maestro fiorentino. 
La commissione al Torriti, presumibilmente ad 
opera di Niccolò IV (1288-1292) — Girolamo Masci 
da Ascoli, già ministro generale dei francescani — 
che gli affidò anche l'esecuzione dei mosaici absida 
li di S. Maria Maggiore e S. Giovanni in Laterano è 
Roma, è l’appiglio meno precario, anche se conget: 
turale, per la cronologia degli affreschi assistati; 5! 
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Assisi, Chiesa superiore di S. Francesco, Cimabue, 
Morte della Vergine, affresco del coro. 


Assisi, S. Francesco, Chiesa superiore, «Scene della 
Genesi». 
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ARNOLFO DI CAMBIO E IL 
RINNOVAMENTO DELLA 
PITTURA GOTICA IN ITALIA 


Nell'ultimo decennio del Duecento la pit- non 
tura italiana subì un rivolgimento improvviso al I 
quanto radicale, capostipite di una nuova era 
nella storia non solo della pittura ma in genere. 












costruzione dello spazio secondo le leggi della ar 
prospettiva naturale; al suo sbocco la conqui- ir 


sta di un inedito umanesimo, ad un tempo. 
naturale e «figurale». 

Il luogo ove la vicenda ebbe inizio è Assisi 
e più precisamente gli affreschi della navata 
della Chiesa superiore di S. Francesco. Ma per 
comprendere il fenomeno in tutta la sua 
effettiva portata occorre risalire ai suoi pre- 
supposti. I quali non si trovano né ad Assisi né 
in genere nella pittura duecentesca, ma piutto- 
sto nella grande storia del «cantiere» gotico 
(creatore di una architettura concepita come 

















summa di tutte le arti) in terra italiana. Più.‘ ena) e 
esattamente anzi si riscontrano in alcuni dei > NB 
massimi protagonisti di questa storia e in >/em4 appur 


particolare in Arnolfo di Cambio, che del su 








indicato fenomeno è, ad un tempo, bs ds 


posto» più diretto e — con ogni probabilità 
anche il primo protagonista. = 
Arnolfo nacque in un anno im 











Perugia, Galleria Nazionale, 
«Scriba» acefalo. 


Perugia, Galleria Nazionale, 
«Brocchifera». 


sum magistrum, volle affidargli l'esecuzione di 
una fontana cittadina e fu costretto a chiedere 
l'autorizzazione a Carlo d'Angiò, alla cui corte 
dunque Arnolfo si trovava legato da contratto 
vincolante, a Roma e forse anche in Italia 
meridionale. 

La corte di Carlo d’Angiò significa almeno 
tre dati storici precisi: continuità con le linee 
di tendenza di Federico II; rinnovati rapporti 
con cantieri cistercensi italiani e francesi, a 
partire da quelli angioini; diretti rapporti con 
la corte di Luigi IX e con il gotico rayonnant, 
trionfante nella Parigi anni Settanta/Ottanta. 

In ogni caso nel 1277 Carlo autorizzò 
Arnolfo a lavorare per il Comune di Perugia e 
Arnolfo — lavorando dal 1277 al 1282 quale 
«pendolare» tra Roma e Perugia — realizzò la 
fontana cosiddetta «minore» o in pede plateae, 
situata, di fatto, ai piedi della salita che porta 
alla grande Fontana eseguita da Nicola e 
Giovanni Pisano nel 1278 sulla Piazza Maggiore 
di Perugia, sempre per incarico dello stesso 
Comune. 

Smembrata già nel 1308, per oscure ragioni, 
la Fontana di Arnolfo è oggi superstite solo in 
cinque celebri sculture ad altorilievo — i due 
cosiddetti Scribi e i tre cosiddetti Assetati — 
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conservate nella Galleria Nazionale di Perugia. 

Così come ci sono giunte, frammentarie, 
erratiche, senza indicazioni né del soggetto 
preciso né del rapporto che le legava in origine 
tra loro e alla fontana (di cui ignoriamo la 
forma) esse bastano a confermarci quanto già 
sappiamo sulla fondazione di Arnolfo (rivelan- 
do radici cistercensi anche più forti degli 
influssi di Nicola Pisano). E lo dimostrano 
poderosamente autonomo. 

L’appeliativo con cui la tradizione ha defi- 
nito le sculture perugine gli Assetati — 
rispecchia l’efficacia con cui, se nelle due 
figure cosiddette Scribi Arnolfo descrive due 
amanuensi al lavoro (identificando il fremere 
vivo del gesto con una triangolatura prospetti: 
ca esatta quanto di immediata evidenza) negli 
Assetati rende uno stato di ansia tradizional- 
mente interpretato come sete a causa degli 
«attributi» che accompagnano due delle figu- 
re: la brocca rovesciata accanto alla cosiddetta 
Donna «brocchifera» e le mani congiunte che 
l’altra — la cosiddetta Vecchia assetata — 
protende come per raccogliere poche stille 
d’acqua a una fonte (p. 467). 1 

Ma non è escluso che si tratti di una sete di 


natura mistica e che le figure siano resti di un 
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À parte ora questo tipo di problematiche, 
osserviamo quest’ultima figura: che rappresen- 
la in ogni caso un paralitico che, sdraiato 
Satrto un muro, si solleva su un gomito e 
Tialza di scatto la testa, mentre la mano 
sinistra si allunga a scostare la veste dalla 
gamba malata. 

Seguendo in questo fedelmente Nicola, 
Amolfo deriva la sua immagine dal modello di 
Ia antica statua romana, in questo caso 
probabilmente la statua del Tevere conservata 
oggi nella piazza del Campidoglio a Roma. 
‘Impianto delle due opere è quasi sovrapponi- 
bile, dimostrando che Arnolfo si servì della 
*4{Ua romana come di una sorta di modello di 
Mudo: copiandola punto a punto, impostazio- 
{é, gesti, linee di contorno, modellato. 


* tuttavia la trasfigura in modo radicale. In 


prim E 
9 luogo, abbandona la possente 7227772@51S 


hlacé , 
Fastica dell’esempic 


) romano per un disegno 


In alto: Perugia, Galleria Nazionale, 
«Paralitico»; in basso: Roma, 
Campidoglio, «levere». 


405 





tipicamente gotico, $j 
aa 


osservi la testa della statua romana, pacata. 
mente allineata di profilo all’asse delle spalle: 
e invece lo scatto brusco con cui la testa del 
Paralitico di Arnolfo si gira e si solleva 
di colpo, come per una chiamata o una appa- 
rizione. 

Ci avviciniamo con ciò a un’altra via con 
cui Arnolfo si stacca vigorosamente, sia dal 
modello antico, come dagli esempi dei suoi 
maestri medievali: lo studio del vero. 

I punti in cui più evidentemente Arnolfo si 
allontana dal modello sono infatti la vesticcio- 
la strappata e i due sgabellini — copiati dal 


vero con notevole realismo — che servivano al 
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infimi e derelitti — che l’arte medievale in 
genere non illustra se non ai margini e sotto il 
velo di simboli trasfiguranti. Arnolfo pone 
invece il paralitico e la sua miseria e malattia 
al centro di una composizione che addita 
malattia e miseria quale centri di un saldissimo 
impianto prospettico. 

Osserviamo come i due strumenti — sga- 
bellino e sasso — e il gesto con cui il 
mendicante scopre la gamba malata per chie- 
dere aiuto siano sottolineati, i primi due dal 
fatto che si trovano in punti strategici dell'im- 
pianto, là dove il corpo accasciato si salda, in 
basso, al rettangolo del fondale; mentre il 
gesto che mendica pietà è sottolineato dal- 
l'ombra del cornicione, come una rigatura 
che correndogli parallela lo evidenzia e ri: 
badisce. 

Con la stessa icastica forza l'impianto 
architettonico sbalza anche il gesto brusco con 
cui il paralitico si riscuote e leva la testa. 

Abbiamo visto come tutto il corpo risulti appoggio è costruito infatti con una prospetti- evocare dal nulla protagonisti, dimensioni e Perugra, Galleria Nazionale, «Vecchia 


. " di si à Va itide lic ) 2 Ò IRE ASCII a N <A - 
serrato dalla angusta cornice del fondale, un a nitida e sicura come un cristallo, uno spazio spazi. assetata». 


%- È 
rigido contenitore che evidenzia per contrastc cubico che fondale e corpo umano sbalzano Di fatto, nel gesto — siglato in una linea 


lo stanco ricadere molle delle membra mal nelle tre dimensioni in esatta veduta unitaria, curva — con cui la donna si gira e si butta 
ceticilate ‘@pportata a un unico centro di osservazione ginocchioni a mani tese contro il muro che le 
Ancora più vivido risulta quindi lo scatto che coIncide con il punto di fuga della costru- sta dinnanzi in obliquo, la cornice architetto- 
della testa, la sola parte del corpo che fuo- «ione prospettica. nica diventa, appunto, un muro, un paesaggio 
riesce dal blocco, isolata come un intetro Si noti che quanto si è visto nel paralitico si abitato. 
gativo. pete in ognuna delle altre figure frammenta- Siamo davanti a un passaggio storico di 
Non solo Arnolfo pone in evidenza malat- ne, Assetati e Scribi. grande importanza. 
mendicità: he era richiesto dal di osservi la cosiddetta Vecchia assetata (0  Nell’atto in cui il rapporto vecchia/muro 


: Il DaralitiC sla I MAZR ON È ì È a n iccim( 
soggetto se veramente SI trattava del Paralitt r Maddalena): ancora una volta 1 ) O misura, ln esatta rospettiv a, un saldissimo 
BE ta un mode ; 

«racconto» 


| 


\ 


r° % ; n 2 
toi? # è eC/*099/7 CT 
(LE bili f POL dI I ISCITIA CLIC, 


i ‘amo dal rac: tratto dal vero (0. 4; sinnala “canchas 
sappiamo dal 1 dal vero (capelli e velo che li copre sono, spazio tridimensionale, anche il 
12 . 2 ian ba ) t DE. A sea 7 3 È ate” Ò eli e Di a fe , 

non poteva muoversi € NON Méest epoca, brani di insolito, efficace veri- riconquista unità drammatica, identificando 
nta * nell’ac- smo) e A. an ai 

trovava chi lo aiutasse a Immergers' nell x 9) e da un vero scelto tra povera gente «4 #74 tempo luogo azione, in un dic et HWHe 
" È È se e 1 “di i ss Moss: € ic . . , ca allo A UPUS PIS con la 

qua. Soprattutto, fa coincidere punti di ma a dal bisogno ad atti elementari quanto che l'arte occidentale aveva perso € 


mo verismo e punti focali della costruzione tensi. cosiddetta «fine dell’arte classicaòi | 
e di Arnol- 


2- 
- ta PUO ali 
CONncto evangelico, 


prospettica, ciò che rappresenta senz'altro una Assecondati d Sono solo gli incunaboli dell'art 


a segni essenziali, «centrati» 


i oa n “lla È fa *- I . . è » % d ) dall’; ‘e Ù . x è . x ‘x a a $i” Tn ‘ sua 
E CTIESa, \SGUETIA | le, «Faralttico», assoluta novità, in quadro europeo. Il rapport” l'impianto prospettico, questi atti valgono fo. Ma in essi € gia presente #7 #%CE la 


ritrovato», lo 


Corana = x a det “ . 


n'a °° VETTE Li è - Ca . - } » , 3 C Pi re da Come a " i . * n , ‘© x È CDI i 
SETA tra il corpo e ll muretto che gli serv teatro in atto, bastando essi soli ad massima conquista, lo «spazio 


467 





x 


"nd 
peace 


Ke 


P 
VORIII TERE N A 
Mat se È 


sente SETTI vr Anche in essi lo n è un cristallo di 
DIaezre De innme «Cha LIPZIE] n natura razionale che trova li suo strumento di 


INI aa ‘ira nel cor ano. Sapientemente inse- 
PISTA» E he | misura nel corpo uma nte inse 


n ene 


Tea .ia 
*4 e CURA x 
° = 4% = n 


spazio drammatico, lo spazio ad figuram identi- 
ficato con una azione umana còlta in un 
attimo di miracoloso equilibrio, come un arco 
fermato in piena corsa. È una conquista 
ancora tutta medievale, in quanto vede la 
realtà ad figuram; e già al di fuori del Medioe- 
vo, nell'atto in cui il «centro prospettico» 
costituisce una certezza, un dato di fatto 
scontato, un punto di partenza. 

Le tappe successive dell’arte di Arnolfo 
sono segnate quasi solo da sculture. Occorre 
dunque fermarci anzi tutto a ricordare che 
quasi tutti i documenti a noi noti parlano di 
Arnolfo come architetto, ivi compresa una 
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lapide oggi perduta — già vista e copiata dal 
De Rossi tra'i resti del distrutto Sacello di 
Bonifacio VIII in Vaticano — in cui egli a 
chiare lettere si firma come Hoc opus fecit 
Arnolphus architectus. | 

D'altronde già queste primissime sculture di 
Perugia come tutte le altre che di lui possedia- 
mo rivelano un modo di concepire la scultura 
come corpi in dialettico rapporto con lo spazio 
uzioni 


li 


che — pur nella novità delle personali sol 
arnolfiane — è tipica di una ben precisa linea 
tendenza, le cui radici prime vanno riconosci 
te in esempi di «scultura architettonica» come 
gli Ignudi di Castel del Monte. 


rito al centro degli assi di direzione struttura- 


lello 


le. il corpo umano si apre con l’aprirsi c 
spazio dandogli corpo con e nel suo corpo, 
come in uno straordinario Atlante leonardesco 
ante litteram. 

Il passo innanzi compiuto da Arnolfo è una 
situazione non di coincidenza ma di dialettica 
contrapposizione, per cui la figura umana sta 
differenziata e libera entro uno spazio di cui, 
anziché farne corpo, è libera protagonista. 

Alla base del rapporto spazio/figura umana 
sta in ogni caso sempre, in Arnolfo, una 
concezione che rivela la sua formazione di 
architetto, nato all'arte in un cantiere gotico 
bene aggiornato sugli ultimi punti di arrivo del- 
la più aggiornata architettura gotica europea. 

Si tratta di sculture concepite come Baupla- 
sti: termine tedesco quasi intraducibile, sot- 
tolineante il rapporto paritario e tuttavia tale 
che le sculture richiedono la presenza della 
parete architettonica per sussistere, nella loro 
integrità originaria. 

Che i cantieri frequentati da Arnolfo fosse- 
fo aggiornati in particolare sull’architettura 
parigina anni Ottanta — riportandoci alla 
frequentazione della corte di Carlo d’Angiò, 
ma anche dei grandi cantieri francesi delle sue 
due abbazie cistercensi — è bene dimostrato 
dai capolavori arnolfiani degli anni Ottanta/ 
Novanta. Salvo il Monumento De Braye in 
S. Domenico a Orvieto, databile subito dopo il 
1282, egli li eseguì a Roma, divenuta da quel 
momento e sino agli ultimi anni del secolo, sua 
sede fissa ove Arnolfo dominò come figura/ 
guida sotto ben sei papi, da Nicolò III a 
Bonifacio VIII. 

Limitiamoci alla pura citazione delle sole 
opere datate e firmate mediante precise epi- 
grati: quelle epigrafi arnolfiane che formano 
un capitolo a sé, nell’ambito della sua produ- 
zione, così per l’aspirazione classica come 
per la varietà di tipo e qualità di testi ed ese- 
cuzione. 

Già ben riconoscibili nel Monumento De 
Braye, gli influssi rayonnants sono particolar- 
mente puntuali nel ciborio della Basilica di 
>. Paolo (1282/1284) esplicitamente ispirato al 
modello allora ancora attualissimo del ciborio 
della Sainte Chapelle di Parigi. È in quest’epo- 
n che inizia la collaborazione tra Arnolfo e il 
Cavallini, forse già a partire dal ciborio di 
d. Paolo, ove figura, accanto al nome di 
Arnolfo, in una apposita targa, la frase cum: 


Suo in Do di x SIE 
Socto Petro che non è escluso possa riferirsi 


al pittore 

! Pittore. Momento culminante di questo 
AV a Ò lica di 
- a due è la decorazione della Basilica di 
% Cecilia a Roma. Iniziata con il papato del 


tra ae a DE 7 f 
neese Martino IV (1281/1285) essa rappresen- 


ta la prima clamorosa trasfigurazione in ag- 
giornate forme gotiche di un antico interno 
basilicale romano. L’ideatore fu probabilmen- 
te Arnolfo dato che i resti della decorazione 
ad affresco delle pareti della navata trasfigura- 
modelli francesi con una nitida scansione 
e, direttamente collegabile alla mo- 
uoi cibori. Ma accanto a lui 
onista anche il Cavallini, 
jo in controfacciata; 
un notevolissimo 


no i 
di superfici 
dulazione dei s 
ebbe parte di protag 
autore del celebre Giudiz 
e forse altri artisti tra cui simo 
ono affreschi con Storie di 
bbe anch'esse fortemente 


Ad Arnolfo 


pittore cui si dev 
Isacco e di Giaco 
segnate dagli esempi arnolfiani. 
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Roma, S. Cecilia, schema della 
decorazione parietale (da Paeseler). 
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Roma, S. Cecilia, Ciborio, «Vescovo», 
figura angolare (particolare). (particolare). 
Roma, S. Maria Maggiore, «Mago 
inginocchiato», figura del Presepe. 


Roma, S. Cecilia, «Storie di Isacco» 
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spetta ad ogni caso l’ultimo e conclusivo 
elemento della decorazione di S. Cecilia, il 
prezioso ciborio, anch’esso firmato e datato 
1293, in cui Arnolfo compie un passo ulteriore 
di notevole portata, nei confronti della sua 
visione precedente. 

Malgrado il progressivo intensificarsi di 
ricerche di natura ottica miranti a modellare 
l’immagine — sculture e architetture — come 
una «veduta» unica, calcolata con preciso 
riferimento a uno o più punti di vista reali dal 
basso («veduta» che comporta «deformazioni» 
e un lavoro cosiddetto per «criterio di visibili: 
tà»), sino al ciborio di S. Cecilia l'impianto 
prospettico di Arnolfo resta rigorosamente 
frontale, come lo abbiamo visto nelle sculture 
di Perugia. 

Ora invece si sfaccetta rotando in ass! 
multipli, sottolineati dalla collocazione delle 
statue angolari e direttamente alludenti 2 
quella che fu la sua massima — e cronologica- 
mente conclusiva — creazione architettonica, 
la Cattedrale di S. Maria del Fiore, quale da lui 
progettata e parzialmente avviata magnifico e! 
visibili principio (si vedano il disegno della 


cupola del Sace/lo di Bonifacio VIII e l’ Affresco 
di S. Maria del Fiore nel Cappellone degli 
Spagnoli a Firenze). 

À parte edifici come S. Croce e la Badia di 
firenze — capolavori non documentati — 
sono di importanza decisiva, per comprendere 
questo ultimo punto di arrivo dell’arte arnol- 
liana, almeno altre due opere romane. Si 
tratta in primo luogo del Presepe di S. Maria 
Maggiore (oggi solo parzialmente superstite) 
sseguito nel 1290 per la committenza del 
‘Tancescano Nicolò IV. Arnolfo restaurò l’an- 
tico sacello inserendovi una figurazione del 
Presepe (oggi smembrata e in parte dispersa, 
so pochi resti e alcune statue di altissima 
qualità) ove il tema di Perugia appare svilup- 
Pato in forme di vitalità intensa ma contenuta, 
come una vibrazione sospesa. Ma non si limitò 
tinserire la figurazione entro una nicchia, la 
trticolò quale dialogante rapporto tra spazi 
penti scolpiti e reali, coinvolgendo lo spetta- 
se un appello sottilmente ambiguo, che 
Mora il trompe l'oeil e lo congela nel silenzio 


1 gesti lubialàal . : 
SSSt1 ovattati, vibranti come una corda 
*Ppena toccata. 


in 


Roma, S. Maria Maggiore, «Giuseppe», 


figura del presepe. 
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Roma, Palazzi Vaticani, «Busto di 


Bonifacio VII». 
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Roma, Biblioteca Vaticana - Arch. 
Capitolare Bas. S. Pietro, «Album» di 
Giacomo Grimaldi {. 20. Cupola 
monumento funebre Bonifacio VIII 
(particolare). 


Parigi, Notre Dame, «Porte Rouge». 
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Firenze, S. Maria Novella, Cappellone 
degli Spagnoli, «Chiesa militante», 
affresco (particolare). 
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Nel Sacello di S. Bonifacio IV, in Vaticano. 
databile ante 1296 (che Bonifacio VIII volle 
quale suo monumento funebre facendolo deco- 
rare con uno e forse due suoi straordinari 
ritratti) l’idea del ciborio di S. Cecilia è 
ulteriormente sviluppata. A coronamento del 
Sacello, oggi scomparso ma ben ricordato da 
disegni del Grimaldi, una cupola ottagona 
estradossata si alzava da una galleria aperta a 
vista e coronata da una selva di g4b/es, i tipici 
frontoncini cuspidati e ricamati da trafori e 
gugliette che caratterizzano anche i cibori 
arnolfiani, in forma di esplicita quanto trasfi- 
gurante citazione rayonnant (si veda la Porte 
Rouge di Notre-Dame). 

Contratta e riportata al formato di una 
suppellettile, è l’idea della cupola di S. Mana 
del Fiore quale Arnolfo la immaginò (realizzan- 
dola «in miniatura», verosimilmente, nel mo: 
dello che il Manetti ricorda ancora esistente ai 
tempi del Brunelleschi) sorgente da un tricon- 
co a conclusione di una basilica longitudinale a 
tre navi. 

Dell’edificio arnolfiano di S. Maria del Fiore 
restano oggi solo poche statue frammentarie 
oltre a pochi discussi documenti e ricordi 
letterari e grafici. 

Ma il loro afflato romano, tradotto in 
nervose linee gotiche, come l’idea della faccia 
ta in forma di galleria aperta e percorsa da una 
dialogante popolazione statuaria, sono piena: 
mente coerenti con i subito precedenti punti 
di arrivo raggiunti dall’arte arnolfiana. 

Essa si chiude significativamente aprendosi 
su un futuro che non è certo ultima ragione 
dell’altissimo posto che ad Arnolfo spetta, 
nella storia dell’arte medievale più ampiamen: 
te europea: si apre infatti ad accogliere un'idea 
di Giotto e a risponderle. ; 

Nel 1296/1300 la galleria di facciata di 
S. Maria del Fiore è la risposta immediata che 
Arnolfo dà alla finta/galleria appena dipinta da 
Giotto (intorno al 1296) sulle pareti della 
Basilica superiore di S. Francesco ad Assisi 

Se pensiamo che a sua volta Giotto sì el 
formato su Arnolfo e proprio negli affreschi di 


Firenze, Museo dell'Opera del Duomo, 
Disegno della facciata di S. Maria del 
Fiore, zona inferiore (particolare). 


Assisi, S. Francesco, Chiesa superiore, 
Affreschi della parete della seconda 
campata. 


Padova, Cappella degli Scrovegni, «Noli 


me tangere», affresco. 
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Assisi ne aveva a sua volta ripreso € sviluppato 
le idee, il dialogo tra questi due maestri 
sembra suggestivo segno di ciò che sr 
sopra definito la crescita in collettivo de 
cantiere medievale. Così Giotto come Arnolfo 
furono certamente nello stesso tempo architet- 


e scultori e prima ancora capi/ 
successe 


S. Maria 


ti pittori 
cantiere: in tale carica di fatto Giotto 
ad Arnolfo nella guida del cantiere di 
del Fiore. 


ell’uno passò all’altro — 
i i rture 
in tipico scambio dialettico fervido di ape 


i tico 
— quella riconquista di un centro prospe! n 
accento di ritorno al passato; 
da una 


linea duttile alla realtà fenomenica € in pn 
urarla, riportandola ad una unit 
scendenza 


Dall’esperienza d 


che non ha alcun n 
ma è idea nuovissima, forma percep 


ormai di mis 
che conserva tutta la fantasiosa tra 
della «figura» medievale. 
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Esistono — a trasferire il rapporto Arnol- 
fo/Giotto dal livello della ricostruzione teori- 
ca, alla concreta realtà di un’opera d’arte 
specifica — due affreschi che sono stati, ad un 
tempo, attribuiti insistentemente a Giotto e 
riconosciuti «modellati sulla scultura di Arnol- 
fo» e addirittura quasi una scultura di Arnolfo 
«tradotta in pittura» (Gnudi). 

Si tratta di due affreschi con Storie di Isacco 
che si trovano nella Basilica superiore di 
S. Francesco ad Assisi, nel registro alto della 
seconda campata dall’ingresso, ai lati della 
finestra sulla parete destra. Nei due riquadri 
gemelli si ripete pressoché identica la stessa 
composizione: una casa in forma di parallelepi- 
pedo, priva della parete frontale a chi guarda e 
vista leggermente di spigolo, così che oltre a 
scorgerne perfettamente l’interno riusciamo a 
intravedere di scorcio, all’esterno, anche la 
parete di ingresso, sulla destra. 

La stanza è dominata dal letto ove Isacco, 
divenuto cieco, nell’affresco di sinistra viene 
ingannato da Rebecca e da Giacobbe, che si 
finge Esaù per carpirgli la benedizione desti- 
nata al figlio primogenito; nel riquadro di 
destra scopre l’inganno udendo la voce del 
vero Esaù e ricade sgomento sul letto mentre 
Rebecca e Giacobbe fuggono, Giacobbe dalla 
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porta sulla destra, in primo piano — da cui lo 
vediamo sbucare verso di noi — Rebecca di 
schiena verso il fondo della stanza. In entram- 
be le scene si aggiunge al gruppo una giovane 
servente, che a sinistra, seduta sul letto, regge 
di spalle Isacco, mentre a destra ristà dietro il 
letto a mezza stanza voltata a guardare Isacco. 
L’interesse del dittico sta soprattutto nel 
fatto che a differenza di tutto ciò che era stato 
dipinto ad Assisi sino a quel momento — € 
cioè a partire dal capocroce in avanti, sino a 
subito sopra le Storie di Isacco — in questi 
affreschi fa la sua prima apparizione ciò che 
abbiamo definito lo «spazio ritrovato», la 
misura tridimensionale dello spazio e dei corpi 
in esso inseriti. i 
Ma non è una apparizione incerta 0 spell 
mentale. Il pittore che esegue questi affreschi 
vi realizza con perfetta sicurezza e chiarezza 
un interno abitato saldamente tridimensiona- 
le, corpi costruiti come solidi geometrici stanti 
entro un solido geometrico, visti, l'uno e gli 
altri, in corretta prospettiva ribassata, grosso 
modo coincidente con lo sguardo dell'osserva- 
tore. 
Posti di scorcio, corpi e oggetti e lo spazio 
che li circonda sono misurabili a colpo d'oc 
chio nelle tre dimensioni, indiscutibili comé 
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Assisi, S. Francesco, Chiesa superiore, 
ce di Isacco», particolare con «Isacco 
ingannato». 
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A sinistra: Assisi, S. Francesco, Chiesa 

superiore, «Storie di Isacco», particolare 

con «Schiena di Rebecca»; a destra: 

Roma, S. Maria Maggiore, «Mago 
inginocchiato», figura del Presepe. 
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in teorema di geometria ed evidenti sino alla 
tangibilità. 

Ora, non solo si tratta della stessa misura 
spaziale che abbiamo visto nella scultura di 
Amolto, a partire dalle sculture di Perugia, 
nonche dello stesso tipo di libero rapporto tra 
& figure e lo spazio in cui esse stanno 
immobili e vibranti, come sospese. Ma inoltre 
%ni pennellata, ogni tipologia, ogni fisiono- 
mia sembra direttamente tolta dalla scultura di 
Amolfo anni Novanta, con un rapporto che 
dventa addirittura di sovrapponibilità nel 
Sio delle sculture Annibaldi e di quelle del 
Presepe di S. Maria Maggiore. 
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Assisi, S. Francesco, Chiesa superiore, 
«Storie di Isacco», particolare. 
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Assisi, S. Francesco, Chiesa superiore, 


«Fratelli inginocchiati davanti a 
Giuseppe», particolare degli attreschi 
della prima campata. 
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Adi Isacco e quindi 
acendosi più sicuro negli 
i ssivi. 
C: 00 “sattamente il contrario. Le Storie di 
si di Assisi vennero realizzate da un 
I che padroneggiava perfettamente la 
i lecnica prospettica 

NOVato»: 


+7 
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tecnica, 


y st badi, che prima di 
attresc 


hi non appare in altra pittura 


nota ma si ritrova solo e unicamente nella 
scultura di Arnolfo. 

Questo artista il cosiddetto «Maestro di 
Isacco» fece quest’unica opera, a noi nota, nel 
‘re di Assisi, realizzando nelle due Storie 
di Isacco uno spazio costruito con assoluta 
sicurezza prospettica. Quindi partì dal cantie- 
re per non più ritornarvi. 

La sua opera rimase però esemplare per 1 
pittori di Assisi, i quali, dopo la sua venuta, 
elaborarono un nuovo «linguaggio di cantiere» 
(Belting) dominato da tre tipi di «modelli»: 
quelli precedenti la venuta del Maestro di 
Isacco, la pittura del Maestro di Isacco, la 
scultura di Arnolfo di Cambio. 

Il secondo ordine di problemi riguarda la 
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Assisi, S. Francesco, Chiesa superiore, 
«S. Francesco che cede il mantello», 
particolare degli affreschi con «Storie di 
S. Francesco». 
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identificazione del Maestro di Isacco. 

Va decisamente scartata la possibilità che 
sia stato un anonimo non altrimenti noto. La 
rivoluzionante novità e l’importanza storica 
della sua scoperta non ammettono la miracoli- 
stica soluzione del genio che come un deus ex 
machina appare una tantum dal nulla e poi 
torna nelle tenebre. Non è infatti lecito a uno 
storico ricorrere al miracolo per spiegare una 
vicenda concretamente storica. 

Dopo vari tentativi di identificare il Mae- 
stro di Isacco con un pittore noto, caduti per 
la esiguità dei nomi proposti, l’unica ipotesi 
che è parsa sinora attendibile è quella di 
Giotto. Anche la pittura di Giotto infatti 
realizza uno «spazio ritrovato» che ne costitui- 
sce tema fondamentale e ragione di rivoluzio- 
nante novità. 

Ma anzitutto lo spazio di Giotto ha la stessa 
natura di quello del «Maestro di S. Francesco» 
(che di fatto viene di solito, esattamente, 
identificato con Giotto): e si è già sopra visto 
che si tratta di una natura diametralmente 
opposta a quella dello spazio del Maestro di 
Isacco (si veda l’intera campata a p. 473). 

A questo punto potremmo supporre solo 
quello che suppose per primo il Thode, cioè 
Giotto, ancora «giovinetto di genio» ma già 
circondato da tale fama da ricevere l’incarico 
di dipingere le Storie di Isacco, imitando 
Arnolfo. Dopo di che, nel corso di ricerche 
sperimentali proprie di un giovane in forma- 
zione Giotto avrebbe — secondo questa ipote- 
si — messo in dubbio quello che lui stesso 
aveva fatto nelle Storie di Isacco, ricomincian- 
do da capo — nelle Storie di S. Francesco — la 
ricerca di uno «spazio» di tutt'altra natura. 

Ma contro questa soluzione esistono due 
ordini di ostacoli. Anzitutto pensare che un 
pittore così sicuro delle sue conoscenze pro- 
spettiche, come dimostra di essere il Maestro 
di Isacco, le abbia di colpo messe in dubbio, 
per cominciare a «balbettare» incerto come 
avviene — in fatto di spazio — nelle prime 
Storie di S. Francesco (si osservi come nella 
prima scena dipinta, quella con Francesco che 


cese il mantello le figure non riescono a stare 


entro il paesaggio ritagliate, come profili sul 
tondale, con piedi verticali, senza presa) è 
ancora più miracolistico e assurdo dell'ipotesi 
dell'apparizione dello sconosciuto deus ex me- 
chons 
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dîbile è l'ipotesi che a capo di un grande 
Cantiere sta stato chiamato un giovinetto alle 
prime armi, ancora in formazione e alla ricerca 
della propria via 
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nalmente dai Pontefici romani. 

L'unica ipotesi che potrebbe risolvere ;] 
mistero in modo convincente sarebbe identifi. 
care l’autore di questi due misteriosi affreschi 
«modellati sulla scultura di Arnolfo» con lo 
stesso Arnolfo. 

L'ipotesi andrebbe perfettamente d’accor: 
do — oltre che con i caratteri stilistici — 
anche con i dati storici. Intorno al 1290 — 
data probabile delle Storie di Isacco — Arnolfo 
lavorava infatti al Presepe di S. Maria Maggiore, 
a Roma, per la committenza di Nicolò IV: che 
in quegli anni era anche il principale commit: 
tente del cantiere di Assisi. Inoltre Arnolfo 
era uno dei maestri più in vista a Roma come 
in tutto il Centro Italia. E come tale fu più 
volte a capo di cantieri guidando — oltre ad 
architetti, muratori, scultori e scalpellini — 
anche pittori. Si ricordi in questo senso 
l'esempio della basilica di S. Cecilia. 

Niente osterebbe dunque alla possibilità 
che gli sia stato affidato da Nicolò IVil 
cantiere pittorico di Assisi e che in veste di 
capo/cantiere egli si sia recato sui lavori e vi 
abbia dipinto di sua mano due scene, lasciando 
poi l'impresa a suoi scolari, per tornarsene pet 
suo conto a Roma, dove altri cantieri lo 
attendevano. 

Una prova ulteriore, tra l’altro, è offerta 
anche dal fatto che subito dopo l'apparizione 
del Maestro di Isacco i pittori di Assisi 
cominciano a citare insieme tanto il Maestto 
di Isacco quanto la scultura di Armolio |& 
vedano le fotografie con il confronto tra Assi 
e Orvieto a p. 477). 

Né osta all’identificazione, il fatto de 
Arnolfo sia stato ricordato in seguito solo 


infatti che egli studiò anche la pittura all 
scuola di Cimabue. Inoltre, se non quasi tutt, 
certo molti dei grandi artisti del tempo si 
dedicarono contemporaneamente a varie arti 
da Giotto — pittore, architetto, scultore =! 
Nicola Pisano — architetto e scultore, come Ì 
figlio Giovanni — e via via. 
Resta peraltro il fatto che non esiste altra 
opera pittorica di Arnolfo che sia possibi 
confrontare con le Storie di Isacco di Assisi. 
sunto quindi in cui sono Oggi le post 
: z I 
conoscenze non possiamo se non constatare È 
perfetta attendibilità dell'ipotesi Arnolio 
Misestro di Isacco: senza spingerli oltre. — 
Giò che è più importante, da un punto 
vista storico, è d'altronde aver ritrovato 
per questa via Arnolfo e Giotto uniti come 
scolaro autenticamente di 
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Fu la via per cui la riconquista dello spazio 
come realtà conoscibile € misurabile prese 
volto umano e si fece una umana avventura 
creatrice. Con Giotto lo spazio non è più solo 
«ritrovato», ma modellato dall'azione umana, 
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in cui l’intelligenza umana lo viene 
via che, da Arnolfo 2a 
1 senso di una crescita di 
anesimo inquieto 
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scoprendo per Una 
Giotto, si muove Ne 


curiosità sperimentale, un um 


almeno quanto aperto alla ricerca. 
ANGIOLA MARIA ROMANINI 






Assisi, S. Francesco, Chiesa superiore, 
pra del Cavaliere di Celano», — ; 
particolare degli affreschi con «Storie di 
S. Francesco». 
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